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The Prins Bernhard Cultuurfonds sub- 
sidises some 3,500 cultural and nature 
conservationist projects in the Netherlands 
each year, as well as awarding prizes and 
commissioning special projects. 

The series of monographs on Dutch 
photographers was the initiative of 

the Prins Bernhard Cultuurfonds and is 
published with its financial support. 
Bernard F. Eilers is volume 12 in 

the series. } 
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Chris van der Hoef, Sjoerd de Roos 1896-1900 cat 2 


: = uitdossing en de Piation blikken onder de 
bronnen weten we van hun al even bescheiden, zo 
mst, de lange werkdagen en de avondlessen op de 
ndrang om zich verder te ontwikkelen en het 


‘Jongens waren we — maar aardige jongens. 


Igische vertedering als Nescio, ‘een sentimen- 
Dor ik mij ccsiteseapalen geneer’, week eerrord Eilers 


1 toen he es en Europa gistte v van de. nieuwe ideeén 


ee een car vakman, iemand om rekening mee 
e houden. Naast Henri Berssenbrugge en Adriaan Boer was hij de 
e derde toonaangevende Nederlandse fotograaf in de eerste decennia 

van de twintigste eeuw. 
Als vakfotegraaf werkend voor architecten en kunstnijveraars, voor 
_. bouwondernemingen en industrie, stond hij inderdaad ‘midden in 
‘ Tinotern zijn stijl aanpassend aan de eisen die het onderwerp 
— stelde. Eilers’ landschapsfotografie en stadsgezichten vormen een 
ander verhaal. Ooit waren ze modern, in vorm en inhoud stevig veran- 
___ kerd in de picturale traditie die aan het einde van de negentiende eeuw 
ook in Nederland wortel schoot — een manier van kijken die Eilers zo 
goed lag dat hij er in veertig j jaar nauwelijks afstand van kon doen. Hij 
_ bouwde ¢ 1 hecht en imposant oeuvre mee op en wist vele bewon- 
@ verplichten. Als technicus was Eilers bovendien 
‘beheerste de lithografie en haar fotochemische 
ografische en fotomechanische procédés; hij 
van de eigenschappen van het zichtbare en _ 
pigmenten en lenzen. Met overgave stortte hij 
in de kleurenfotografie en presenteerde in 1935 
am foto-chroma eilers. Het bleek vergeefs, 

n aan een onstuitbare opmars 


zeventigste verjaardag omschreven als 
en stille filosoof en kunstenaar, maar ook 
maar wil vertellen hoe zijn mening is, hoe 
ouwmt, hoe hij dat beleeft.”* Aan die tweede 
artikelen en ingezonden brieven en 
aantekeningen voor lezingen. Zijn drukke 
s te machtig, maar voor ons heeft die 
we Eilers ook zelf aan het woord kunnen 


Photographer Bernard Eilers: Craftsman, Dreamer, Artist 


Looking at the photographs of the youthful Bernard Eilers and his 
artist friends, one is struck by the resemblance with the protagonists 
of Nescio’s novelle Titaantjes: the Sunday excursions, the artistic attire 
and the serious expressions from beneath their hats. From other 


source§ we know of their similarly modest, if not poor, backgrounds, 


their long working hours and the art classes they attended in the 
evening, of their desire to learn and the ten cents’ credit with which 
they borrowed French or English books and magazines every week. 
‘We were still boys — but nice boys, although | say it myself.” 


With the same nostalgic endearment as Nescio — ‘a sentimental need 
of which | am in no way ashamed’ - Bernard Eilers looked back fifty 
years later on his youth, the happiest years of his life, when the 
Netherlands and Europe were bristling with new ideas on arts and 
crafts and boys such as he avidly embraced the whole of life as their 
field of study.’ Bernard Eilers grew up to be a driven artist and a gifted 
craftsman, a man of note. Along with Henri Berssenbrugge and 
Adriaan Boer he was one of the three leading Dutch photographers in 
the first quarter of the twentieth century. 


As a professional photographer working for architects and artisans, for 
building contractors and industrialists, Eilers found himself ‘at the hub 
of modern life’, adjusting his style to the dictates of his subjects. But 
his landscapes and cityscapes were a different story. Once modern, 
their form and content was firmly anchored in the pictorial tradition 
that struck root in the Netherlands at the end of the nineteenth century 
— a way of looking that suited Eilers so well that he scarcely digressed 
from it in forty years. He built up an impressive, coherent body of work 
which commanded the admiration of a staunch following. As a tech- 
nician, Eilers was a jack of all trades. He was an expert in lithography 


_ and its photochemical counterpart and a variety of photographic and 


photomechanical processes; he had an erudite knowledge of the 
properties of visible and invisible light, pigments and lenses. He threw 
himself unreservedly into the adventure of colour photography and in 
1935 presented the results under the name foto-chroma eilers. But 
without success: the modern colour films had already embarked on 
their relentless offensive. 


On his seventieth birthday in 1948 Eilers was described as ‘a dual 
personality’: a quiet philosopher and artist as well as a lively 
conversationalist ‘who liked to air his views and explain how he saw 
things, how he felt about things.’ To the second Eilers we owe a stream 
of articles and letters to the editor and several pads full of lecture 
notes. His talkativeness was too much for some of his contemporaries, 
but for us this trait has the advantage that Eilers can speak for himself, 
enabling us to discover that his photographs are not always what they 
appear to be. 


Jongensjaren 


i the boy Eilers 
{ d up Eilers’ 
s Fre us chile n 1940. nardus oysius Eilers was born on 
14 april 1878 gebo n de 1 raat msterdam into a simple milieu of shop 


I ters. < es. f j Bernard was five, 


Lode 


as a pupil 


S.H. de Roos, Het IJ achter het Centraalstation bij avond 
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Watergraafsmeer |! 


charitatieve instelling en kregen een leer 
grafisch bedrijf L. van Leer & Co, Eilers 
Opleiding voor Ambachten en Beroeper 
Zedelijk Lichaam ‘Charitas’."° Speciaal \ 
strekte de Vereeniging niet alleen geree 
maar betaalde in geval van bijzonder 
bedrijf."' Misschien heeft dit laatste d« 


beroepskeuze. Later zou hij benz 


in dit vak had doen belanden. 
In de wintermaanden haastten de jor 


per week te voet van Van Leer aan de Ams 


de Da Costastraat om van zeven tot half tien de les: 
stijl- en ornamentleer te volgen. Onder de onder 


piepjonge Pieter Dupont en de tekenaar Jan Visser jr h 


Vooral de lessen van Dupont, die zelf nog < 
studeerde, lijken een stimulans te zijn ge 
beurt onder invioed van een kunstenaar uit de kring 


Maurits van der Valk, die hem niet alleen tot etsen aanz 
zijn natuurliefde op hem overplantte. ‘Studeer naar de 


Van der Valks motto, die als een ‘grootwandelaar bij 
bekend stond.”* Ook Dupont begon erop uit te trekke 
motieven die hij vond in het landelijke gebied aan de 


in de slootkanten en de bermen met afgeknotte wilgen 


volgden zijn voorbeeld. 
Op Zondagen voor dag en dauw uit de veren en 
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Sjoerd de Roos 


Muiderberg, Naarden of het Bos van Bredius, om daar te tekenen, 
onderweg speculerend op een Samaritaanse boerin uit het Gooi, voor 
een glas melk.’” Eilers schreef in 1947 aan zijn jeugdvriend Sjoerd de 
Roos de ‘teekeningetjes’ uit die tijd nog alle te bezitten.’® Nu, meer dan 
een halve eeuw later, is er maar een enkele viotte schets, tekening of 
ets van Eilers en De Roos bewaard die kan getuigen van de gezamen- 
like tochten buiten de stad en langs het IJ. ‘Op Zondagavond maakte 
[Eilers] tekeningen van het Centraal Station in de mist en in de nevel. 
“Dat is zoals ik ben.”, vertrouwde hij in 1940 zijn interviewer in een 
terugblik toe.” Met deze bekentenis deed Eilers zich onloochenbaar 
kennen als een kind van zijn tijd. Was het immers niet in juni 1888 dat 
Frederik van Eeden in De Nieuwe Gids de geloofsbelijdenis van Tachtig 
formuleerde: ‘De natuur — dat is onze ziel met haar gewaarwordingen 
en sentimenten. Daarop moet een schilderij lijken. [...] Wat gij de natuur 
noemt, dat zijn uw gevoelens |...]’?"® Veel later klinkt nog steeds de echo 
door van deze sensitieve houding.” 


In deze tijd en in dit milieu maakte Eilers zijn eerste foto’s. Zelden zijn 
we Zo goed ingelicht over wat werkelijk de a/lereerste foto is van 
iemand die — min of meer tot zijn eigen verrassing — uit zou groeien tot 
een fotograaf. Met een geimproviseerde camera en wat losse lensjes 
‘tesaam gekit met wat glycerine en wonderolie’, een kokertje en een pil- 
lendoosdeksel met een gaatje bij wijze van diafragma, stapte Eilers 
achter de tekenschool de diepe sneeuw in om het vredige tafereel vast 
te leggen van een boerenhuisje op een winteravond. Zelfs een half uur 


Waterland c.1897 cat 6 
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and [...] off to Weesp, Muiderberg, Naarden or the Bredius Wood to 
sketch, on the way speculating on a glass of milk from a kind-natured 
country girl in the Gooi.’* In 1947 Eilers wrote to his childhood friend 
Sjoerd de Roos that he still had all the ‘sketches’ from those days."® 
Now, over half a century later, all that remain are the odd sketch, 
drawing or etch by Eilers and De Roos to attest to their joint excursions 
to the country and along the IJ. ‘On Sunday evenings [Eilers] made 
sketches of Central Station in the mist and in the fog. “That’s me,” he 
confided to his interviewer in 1940.” With this confession Eilers unde- 
niably revealed himself to be a child of the times. For, had not Frederik 
van Eeden asserted in June 1888 in the credo of the Tachtig movement 
in De Nieuwe Gids: ‘Nature - that is our soul with its perceptions and 
sentiments. A painting should be like that. [...] What you call nature are 
your feelings [...]?’"? The reverberations of this sensitive approach 
could long be felt.'° 


It was at this time and in this environment that Eilers took his first pho- 
tographs. Seldom are we so well informed how a very first photograph 
came to be taken by someone who — rather to his own surprise — went 
on to become a photographer. With an improvised camera and a few 
separate lenses ‘stuck together with a bit of glycerine and caster oil’, a 
cylinder and the lid of a pill box with a small hole in it for an aperture, 
Eilers waded through deep snow round the back of the art school to 
record a tranquil picture of a peasant dwelling on a winter evening. Half 
an hour out in the freezing cold still produced an underexposed plate, 


S.H. de Roos B.F. Eilers 1896-1897 cat 219 


Slatuinenpad, Amsterdam 1896-1900 cat 3 


kleumen leverde nog een onderbelichte plaat op, maar het resultaat 
beviel hem toch zo goed dat hij de foto veertig jaar later nog tentoon- 
stelde.” Naar eigen zeggen volgden er op dit experiment in de winter 
van 1895-1896 spoedig meer. In Eilers’ eigen nalatenschap is daar zo 
goed als niets van terug te vinden, maar in die van Sjoerd de Roos des 
te meer. ‘Oom, ik heb hierbij verzonden een kleine verrassing die u 
zeker welkom zal zijn [...], namelijk een Photogravie van Sjoerd zijn 
Ateljiee (werkkamer) afgenomen door een vriend van hem. Deze vriend 
is Amateur Photograaf. Hierop ziet u Sjoerd beschouwende een teke- 
ning.’, schrijft vader De Roos aan familie in het verre Friesland (p10).” 
Van nu af gaat de camera ook mee op de zondagse wandelingen. De 
jongens waren uitgegroeid tot jongeheren die zich een glas pilsener 
konden veroorloven (p10). Daar zitten ze in hun deftig-flamboyante 
kleding, bijna te gewichtig voor de wankele terrasstoeltjes, de nieuwe 
cameratas open naast zich op de grond, terwijl de eigenaar van het 
toestel gespannen in de lens blikt. ‘Waren wij wel echt jongens, of veel 
te ernstige oudmannetjes?’, zou Eilers zich vijftig jaar later afvragen.” 
Zoals Eilers in de polder de leden van de bent achter hun schilders- 
ezels vereeuwigde, zo tekende De Roos zijn vriend achter de camera 
tiidens het lange wachten voor een nachtopname. Opeens was het 
interessant om te zien hoe beproefde onderwerpen als een slootkant of 
een groepje wilgen er op een foto uitzagen. 

Op één van de tochten maakte Eilers het portret van zijn ‘mede- 
Titaantjes’ Sjoerd de Roos en Chris van der Hoef, ‘een anderszins zeer 
gevoelige’. Het wijde polderland met de verre horizon lijkt een belofte in 
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Slatuinenpad, Amsterdam 1896-1900 cat 4 


but he was so pleased with the result that he exhibited the photograph 
forty years later.” He reports that the winter experiment was swiftly 
followed by others in 1895-1896. Eilers’ legacy contains little or no 
evidence of this, in contrast with that of Sjoerd de Roos. ‘Uncle, 
enclosed | am sending you a little surprise which | believe will please 
you [...], namely a Photogravure of Sjoerd’s Atelier (studio) taken 

by a friend of his. This friend is an Amateur Photographer. It shows 
Sjoerd contemplating a drawing, wrote father De Roos to a relative in 
the remote province of Friesland (p10).”' From then on the camera 
accompanied Eilers on his Sunday walks. Meanwhile, the boys had 
become young men who could afford a glass of Pilsener (p10). There 
they sit on the terrace in their elegant, flamboyant clothes, almost 
too distinguished for the wobbly chairs, the new camera case open 
onthe floor, the owner of the camera looking tensely into the lens. 
‘Were we really boys, or far too serious old men?’ Eilers wondered 
fifty years later.” Just as Eilers immortalised the members of his 
party at their easels in the polder, De Roos drew his friend behind 

his camera during the long wait for a nocturnal time exposure 
Suddenly they would be curious to know what a traditional subject 
such as the bank of a canal or a group of willows looked like ina 
photograph. 


On one of these outings Eilers took a portrait of his ‘fellow Titans 
Sjoerd de Roos and Chris van der Hoef, ‘an otherwise very sensitive 
person’. The open polder with its distant horizon seems to hold a 


te houden voor de ‘hoge idealen van menslievende kunst of kunst- 
lievende menselijkheid’ waar deze jonge kunstenaars zo vol van waren.” 


‘Herr Eilers, Sie sind ein Kunstler’: Eilers en het kunstambacht 


‘Naast het kunsizinnige, de eerste schreden op grafisch gebied resp. 
onderkenning dezer. Autodidacten als wij beiden zijn, was die tijd de 
grondslag voor de op te leggen discipline. Waarin jij altijd voorging, 
“still going strong”, memoreerde Eilers in 1947 tegenover De Roos.” 
Via Pieter Dupont en zijn kring kwam niet alleen de geest van Tachtig de 
tekenschool binnenwaaien.” Als reactie op de ‘allerindividueelste 
gevoelens en expressies’ ontwikkelde zich in de jaren negentig het 
ideaal van een toegepaste kunst bestemd voor de hele gemeenschap. 
De theoretici van deze beweging waren de Engelse kunstenaars 
William Morris en Walter Crane. Hun socialistisch getinte opvattingen 
over een samengaan van kunst en industrie bereikten Nederland onder 
andere via de kolommen van het geillustreerde tijdschrift The Studio.” 
Om dit blad te kunnen lezen brachten Eilers en De Roos iedere week 
hun dubbeltje zakgeld naar Jan Fortuijn, een idealistische sociaal- 
democraat die een boekwinkeltje dreef in de Nieuwe Leliestraat.”” Voor 
dit bedragje leenden ze ook nog andere werken over kunst en kunstnij- 
verheid en Franse tijdschriften als het satirische blad Gil Blas illustré en 
de Courier Frangais.“ Ook Dupont werd aangeraakt door de nieuwe be- 
weging: in 1894 ging hij persoonlijk poolshoogte nemen in Engeland.”° 

Voor zijn leerlingen was de toekomstige weg duidelijk: midden in het 
moderne leven staan, deel uitmaken van de samenleving en de gevoe- 
lens van die samenleving openbaren in een Nieuwe Kunst. De oudste 
van de drie, Chris van der Hoef, verliet de school al in 1893 om te gaan 
werken op het atelier voor decoratieve beeldhouwkunst van Lambertus 
Zijl, waar onder meer ontwerpen werden uitgevoerd voor de architect 
H.P. Berlage.® Van der Hoef was middenin de avant-garde van de ver- 
nieuwingsbeweging beland. Vanaf 1898 ontwierp hij gebruiksaarde- 
werk voor de fabriek Amstelhoek en ontwikkelde hij een elegante, 
herkenbaar eigen stijl. 

Sjoerd de Roos werkte overdag op verschillende lithografische 
bedrijven en volgde vanaf 1895 de avondtekencursus aan de Rijks- 
akademie voor Beeldende Kunsten. Toch koos hij niet voor het vrije 
kunstenaarschap, maar ging werken voor de in 1900 opgerichte firma 
‘t Binnenhuis van artistiek directeur Berlage. Bij de oprichting van 
't Binnenhuis, waar ook de producten van Amstelhoek werden verkocht, 
stond de gedachte voorop dat artistieke en eerlijk vormgegeven voor- 
werpen een heilzame werking hadden op mensen en zo zouden bijdra- 
gen aan een nieuwe, betere samenleving.” ‘Alles kwam uit het ambacht 
voort. Wij leefden in den tijd der kunstnijverheid hervorming vooraan- 
gegaan door Berlage en zich hier culmineerend rond het Binnenhuis, 
waar vele ambachtelijke kunstenaars zich duidden en leiding gaven’, 
herinnerde Eilers zich in 1938. In een andere aantekening vinden we de 
veelzeggende opsomming: ‘De ambachitsliefde: Berlage, v.d. Bosch, 
Penaat, Eissenloeffel, SH de Roos, ikzelf.’” 

Het is duidelijk: Eilers voelde zich én met deae beweging en zag 
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promise for the ‘high ideals of an humanitarian art and an art-loving 
humanity’ of which these young artists were so full.” 


‘Herr Eilers, you’re an artist’: Eilers and the Art Profession 


‘Besides the artistic, the first steps into the graphic, respectively, an 
awareness of this, self-taught as we were, those days gave us a foun- 
dation for the necessary discipline. You always led the way, “still going 
strong”, Eilers reminded De Roos in 1947.” It was not just the spirit of 
the Tachtig movement that wafted into art school with Pieter Dupont 
and his circle.” In reaction to the cult of ‘the most individualistic senti- 
ments and expressions’, the 1890s spawned the ideal of an applied art 
dedicated to the community as a whole. The theoreticians of this move- 
ment were the English artists William Morris and Walter Crane. Their 
socialist-tinged views on the fusion of art and industry reached the 
Netherlands among others through the columns of the illustrated maga- 
zine The Studio.” |n order to read this magazine, Eilers and De Roos paid 
Jan Fortuijn, an idealistic social-democrat who ran a bookshop in 
Nieuwe Leliestraat in Amsterdam, 10 cents of their pocket money.” For 
this small sum they also borrowed other works on art and crafts and 
French publications such as the satirical magazines Gil Blas illusiré and 
Courier Frangais.* Dupont was also affected by the new movement, and 
in 1894 he travelled to England to experience it at first hand.” 


To his students the way ahead was perfectly clear: it meant living at the 
epicentre of modern life, participating in society and expressing the 
sentiments of that society in a New Art. The eldest of the three, Chris 
van der Hoef, had left school in 1893 already to work in Lambertus 
Zijl’s studio for ornamental sculpture, which executed among other 
things the designs of the architect Hendrick Petrus Berlage.” Van der _ 
Hoef landed in the heart of a reformist movement. From 1898 he 
designed functional pottery for the factory Amstelhoek, developing a 
distinctive, elegant style of his own. 


Sjoerd de Roos worked during the day for several lithographic enter- 
prises and from 1895 in the evening followed drawing lessons at the 
Rijksakademie voor Beeldende Kunsten, the academy of fine art. 


- He did not take up fine art, however, but opted instead to work for 


‘t Binnenhuis, an interior design firm established in 1900 under the 
artistic direction of H.P. Berlage. ‘t Binnenhuis, which also sold prod- 
ucts. by Amstelhoek, was founded on the principle that artistically and 
honestly designed objects had a beneficial effect on people and could 
help foster a new and better society.’ ‘Everything was based on hand- 
work. We were going through a period of arts and crafts reform led by 
Berlage and culminating here in ‘t Binnenhuis, where many applied 
artists came into their own and gave instruction,’ Eilers recalled in 
1938. In another note we find the revealing list: ‘Love of craftsmanship: 
Berlage, v.d. Bosch, Penaat, Eissenloeffel, SH de Roos, myself.’ 


Clearly, Eilers felt one with this movement and considered himself an 


Bernard Eilers in het atelier van Van Leer 
Bernard Eilers in Van Leer’s studio, Amsterdam 1900-1904 cat 7 


zichzelf als ‘ambachtskunstenaar’. Na zes jaar bij Van Leer & Co was hij 
eind 1896 een volleerd lithograaf. Zijn werkgever wist hem over te halen 
om zich binnen het bedrijf verder te bekwamen in de nieuwe reproduc- 
tietechniek van het rastercliché.® In dit nieuwe vak van autotypiefoto- 
graaf zou Eilers de eerstkomende vijftien jaar zijn brood verdienen.“ 
Wat zijn werk omvatte, valt af te lezen van een aquarel, voorstellende 
een schilderspalet met tekenpennen en penselen, in het hart waarvan 
een fotootje is geplakt van Eilers in het atelier van Van Leer. Het beeld 
gebruikte hij voor een reclamefolder van het bedrijf. Ontwerpen en 
tekenen gingen een steeds belangrijker plaats innemen: ‘eerst als auto- 
typiefotograaf later als teekenaar aan onze ateliers verbonden’, meldt 
het getuigschrift dat hij in 1904 ontving. Ook bij zijn volgende werk- 
gever, de Photo-chemigrafische Kunstinrichting Dirk Schnabel, was hij 
hoofd van de fotografische én tekenafdeling.* 

Van dat tekenwerk zijn nog alleriei voorbeelden bewaard, vignetten, 
ex-libris en reclames, waarin Eilers zijn vaardigheid toont in verschil- 
lende stijlen, sobere Nieuwe Kunst naast grillige in de trant van de inter- 
nationale Art Nouveau. In de anderhalf jaar bij Dirk Schnabel gebruikte 
Eilers voor het eerst ook eigen foto’s als illustratie. Tussen foto en 
decoratie bestaat geen enkel verband in deze overdadige ontwerpen, 
waarin gebogen, vioeiende lijnen de ruimte overwoekeren en het beeld 
binnendringen. Eilers voelde zich deel van de moderne kunstnijver- 
heidsbeweging, maar uit deze ontwerpen blijkt hoe makkelijk hij uit- 
eenlopende stijlen adopteerde, een eclecticisme dat we ook in zijn 
fotografie terugzien. 
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Wervingsbrochure Dirk Schnabel 
Advertising brochure Dirk Schnabel 1904-1905 cat 8 


‘applied artist’. By the end of 1896, after six years with Van Leer & Co, 
he was a fully-fledged lithographer. His employer managed to per- 
suade him to continue his in-house training and master the new 
halftone engraving reproduction process.* With this new skill of photo- 
engraving Eilers was to earn his living for the next fifteen years.“ What 
his work encompassed can be read in a watercolour he painted show- 
ing an artist’s palette with drawing pens and brushes and in the centre 
a small photograph of himself in Van Leer’s workshop. He used this 
picture in an advertising brochure he designed for the firm. Design and 
illustration came to play a progressively prominent role: ‘first as a pho- 
toengraver and later as a draughtsman affiliated with our workshops,’ 
read the testimonial he received in 1904. His next appointment with 
the Photo-chemigrafische Kunstinrichting Dirk Schnabel was then as 
head of the photographic and drawing department.* 


An array of examples of Eilers’ draughtsmanship survives: vignettes, 
ex-libris and advertisements, showing his command of a diversity of 
styles, from sober New Art to the whimsicality of the international Art 
Nouveau. During the eighteen months he worked for Dirk Schnabel, 
Eilers used his own photographs as illustrations for the first time. 
There is no connection between the photograph and decoration in 
these elaborate designs, in which sinuous, flowing lines fill the space 
and invade the image. Eilers felt part of the modern arts and crafts 
movement, but these designs show how easy it was for him to adopt 
different styles, an eclecticism later encountered in his photography. 


Bernard Eilers in het atelier van Gebr. Klingspor 
Bernard Eilers in the studio of Gebr. Klingspor, Offenbach am Main 1906 cat 9 


Op 7 november 1905 vertrok Eilers naar Offenbach am Main om bij 
de Rudhardsche Giesserei — later de Gebr. Klingspor — te gaan werken 
als hoofd van de chemigrafische inrichting.* Hij was inmiddels 
getrouwd en zijn vrouw Gesina (‘Wijffie’) Steenbrugge liet hem met 
bloedend hart gaan.” In januari 1906 reisde ze hem met hun tweejarig 
zoontje Frits (‘Ip’) achterna.* De hartstochtelijke brieven vol wijze 
raadgevingen en huiselijke nieuwtjes die Gesina tijdens de gedwongen 
scheiding aan haar ‘joggie’, haar ‘liefste, lekkere roetmop’ schreef, 
maken duidelijk dat Eilers na de kilheid van zijn jeugd een warm thuis 
had gevonden.” In Offenbach werd hun dochter Hendrika (‘Zus’) 
geboren; enkele maanden later was Gesina alweer terug in Amsterdam 
om kwartier te maken voor haar man.” 

Eilers zou zijn verbintenis met de firma na het eerste jaar niet verlen- 
gen, zoals hij later zei omdat hij geen zin had in een contract voor zes 
jaar.” Toch moet het een inspirerende omgeving zijn geweest: de 
broers Klingspor werkten in de geest van de latere Deutsche Werkbund 
samen met toonaangevende kunstenaars als Rudolf Koch en Peter 
Behrens.” Met zijn ontwerp voor een nieuwe, moderne chemigrafische 
werkplaats wist Eilers bovendien veel eer in te leggen: ‘ein sehr be- 
fahigter Mann und ein Kunstler in sein Fach’, heet hij in 1906.” 

De afkeer van de grootschaligheid van de Duitse industrie met zijn 
walmende schoorstenen (‘te onaesthetisch’) en de ploeg gezellen in 
de werkplaats (‘te concreet’) woog echter zwaarder. Hij begon liever 
voor zichzelf. 

Niet iedereen in zijn omgeving vond dat eengoed idee. Toen hij voor 
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_Wervingsbrochure Eilers & Wolf 
Advertising brochure Eilers&Wolf 1907-1910 cat 213 


On 7 November 1905 Eilers left for Offenbach am Main in Germany to 
join the type foundry Rudhardsche Giesserij — later Gebr. Klingspor — 
as head of its chemigraphic works.*° Meanwhile, he was married and 
his wife Gesina (‘Wijffie’) Steenbrugge let him go with bleeding heart.2” 
In January 1906 she followed him with their two-year-old son Frits 
(‘Ip’).** The passionate letters filled with wise advice and titbits of 
domestic news which Gesina wrote her ‘laddie’, her ‘dearest, sweetest 
sootymop’ during their enforced separation indicate that Eilers had 
found a warm home after his bleak childhood.” In Offenbach their 
daughter Hendrika (‘Zus’) was born; a few months later Gesina was 
back in Amsterdam to prepare for her husband’s return.” Eilers did 
not renew his collaboration with the firm after the first year because, 
as he later explained, the idea of a six-year contract did not appeal to 
him." 


And yet he must have found it an enervating environment: for the 
Klingspor brothers worked in the vein of the later Deutsche Werkbund 
with prominent artists such as Rudolf Koch and Peter Behrens.” 
Moreover, Eilers commanded a great deal of respect with his design 
for a new, modern chemigraphic workshop: ‘a most proficient man and 
an artist in his profession’ was how he was described in 1906.” But his 
aversion to the vast scale of German industry with its smouldering 
chimneys (‘too unaesthetic’) and the team of colleagues in the work- 
shop (‘too concrete’) proved insurmountable. He decided to start up on 
his own. \ 


\ 
‘ 
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een geldiening aanklopte bij de bankier J.A. Mendes, zijn vroegere 
patroon van de Vereeniging tot Opleiding, reageerde deze geschrok- 
ken: ‘Toen ik U indertijd zei, dat gij, wanneer gij mij noodig mocht 
hebben, steeds bij mij kondet aankloppen, heb ik, om U de waarheid te 
zeggen, niet gedacht, dat er ooit sprake zoude zijn van.het leenen van 
zulk een belangrijke som.’ Mendes raadde hem aan zich ‘te associeeren 
met iemand met een weinig geld die de financieele en administratieve 
werkzaamheden op zich neemt, zoo dat gij U geheel met de technische 
leiding kunt bezig houden.”“ Eilers vond zo’n vennoot in Maurits J. Wolf. 
Met geld van diens broers Michel en Leo richtten zij in januari 1907 de 
zincografische inrichting Eilers & Wolf op en vestigden zich op Beurs- 
straat 29.” Vanaf dit adres bediende Eilers zijn kianten met ‘clichés voor 
elk doel’, fotochemigrafie, tekeningen en ontwerpen. Het ging hem 
zozeer voor de wind dat hij in 1909 de broers Wolf kon uitkopen.” Toch 
sloot hij het bedrijf twee jaar later al om aan een nieuw leven te begin- 
nen, dat van vakfotograaf.”’ 


Vrijheid in gebondenheid: Eilers als vakfotograaf 


Aan de westkant van de stad werd in die dagen druk geheid. Stukje 

bij beetje werden de straten rond het Willemspark bebouwd met com- 
fortabele huizen. In het eerste bouwblok aan de Amstelveenseweg 
spijkerde Eilers in 1911 een bord aan de gevel van nummer 83: ‘Bern. 

F. Eilers, Kunst- en Reproductiefotograaf, Inrichting voor Artistieke 
Lichtbeeldkunst’. De stap van een clichémakerij naar een fotografisch 
atelier was vermoedelijk kleiner dan het op het eerste gezicht lijkt. Bij 
de autotypie stond het fotochemische proces immers centraal; de 
reusachtige camera’s in de werkplaats in Offenbach en het vignet voor 
Eilers & Wolf zeggen wat dit betreft genoeg.* Bovendien had Eilers voor 
de klanten van zijn clichémakerij steeds vaker ook fotografische opna- 
men buiten de werkplaats gemaakt. Zo was hij vanaf 1908 al geen 
onbekende meer in het Rijksmuseum, waar hij dat jaar Het Melkmeisje 
van Vermeer reproduceerde en een jaar later alle schilderijen van de 
Javaanse prins Raden Saleh.“ In 1910 volgde de firma Liberty (Metz & 
Co) die hem vroeg slaap- en woonkamerinterieurs in Engelse neostijlen 
te fotograferen voor de brochure /nterieurs en Meubelen.” De vioeiende 
overgang naar het nieuwe beroep wordt nog eens onderstreept door de 


_ tekst van de wervingsbrochure die Eilers liet drukken. Hij presenteerde 


zich weliswaar als portret-, reproductie- en architectuurfotograaf, maar 
zijn klanten konden nog steeds ‘procédés voor de cliché-techniek’ van 
hem verwachten en ‘foto-teekening combinaties voor de grafische 
industrie’. ' 

Waarom had hij de Beursstraat dan toch verlaten? Volgens eigen 
zeggen had hij zijn clichémakerij sterk moeten uitbreiden om de con- 
currentie de baas te blijven. Met reeds beschikbaar kapitaal van de 
Amsterdamsche Bank zou hij ‘geldbeheerder van een schare aandeel- 
houders’ zijn geworden. ‘Ik voelde mij te artistiek en te technisch 
bekwaanm .... ik zei tot mijzelf: daar ben jij niet voor, keer liever ten halve 
dan dwalen ten hele.” Eilers verwachtte in een kleinschalig fotogra- 
fisch atelier meer artistieke vrijheid te hebben. Jaren later kon hij nog 
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The idea did not go down well with everyone. When he knocked on the 
door of the banker J.A., Mendes, his former patron from the Veree- 
niging tot Opleiding, his reaction was one of shock: ‘When | indeed told 
you that you could always call on me whenever you needed me, to be 
truthful, | never thought that it would ever involve the loan of sucha 
substantial sum.’ Mendes advised him to ‘associate with someone with 
a little money who could take on the financial and administrative 
activities, so that you can concentrate entirely on the technical 
aspects.” Eilers found such an associate in Maurits J. Wolf. Financed 
by his brothers Michel and Leo, in January 1907 they founded the 
zincographic establishment Eilers & Wolf at Beursstraat 29, Amster- 
dam.“ From here Eilers supplied his customers with ‘plates for every 
purpose’: photochemigraphy, drawings and designs. It was such a 
success he was able to buy out the brothers in 1909.“ Despite this, 
however, he closed the business two years later to embark on a new 
life, that of a professional photographer.’ 


Freedom in Patronage: Eilers as a Professional Photographer 


At this time the west side of Amsterdam was alive with building activi- 
ty. Little by little the streets around Willemsparkweg were lined with 
comfortable houses. Outside number 83 of the first housing block on 
Amstelveenseweg a sign went up in 1911: ‘Bern.F. Eilers, Art and 
Reproduction Photographer, Establishment for Artistic Photography’. 
The transition from a photoengraving establishment to a photographic 
studio was possibly smaller than one might initially suspect. The pho- 
toengraving process was a photochemical process; the huge cameras 
in the studio in Offenbach and the vignette for Eilers & Wolf speak for 
themselves in this respect.** Moreover, Eilers had been taking an 
increasing number of photographs on location for the customers of his 
photoengraving business. From 1908, for instance, he had been a reg- 
ular visitor at the Rijksmuseum where that year he had made photo- 
graphic reproductions of Vermeer’s Milkmaid and a year later of all the 
paintings of the Javanese Prince Raden Saleh.“ In 1910 the firm Liberty 
(Metz & Co) asked him to photograph bedroom and living-room interi- 
ors in English neostyles for its interior design brochure /nterieurs en 
Meubelen.” Eilers’ seamless transition to his new profession is further 
underlined by the text in the promotional brochure that he had printed. 
While he presented himself as a portrait, reproduction and architectur- 
al photographer, his customers could nonetheless still call on him for 
‘photo-engraving processes’ and ‘photo-drawing combinations for the 
graphic industry’. 


Why then did he leave the Beursstraat? Eilers explains that he would 
have had to make major investments to expand his photoengraving 
business in order to compete. With the capital available to him from the 
Amsterdamsche Bank he would have become ‘the financial adminis- 
trator of a group of shareholders’. ‘I felt artistically and technically 
competent ... | said to myself: that is not for you. A fault confessed is 
half redressed.’” Eilers expected to enjoy greater freedom in a small 


gruwen bij de herinnering aan het ‘vandalisme’ van sommige opdracht- 
gevers die hem in zijn chemigrafentijd gedwongen hadden om schilde- 
rijreproducties te retoucheren ‘ter siering bonbondoosjes’. 

Maar de brochure onthult nog iets anders: Eilers kon inmiddels bogen 
op internationale faam en erkenning als kunstfotograaf. Kort nadat hij 
zich in de Beursstraat had gevestigd werd hij lid van verschillende foto- 
grafenverenigingen, begon hij te publiceren en had hij zijn eerste inter- 
views en tentoonstellingen.™ Het resultaat: erediploma van de /nter- 
nationale Ausstellung Dresden 1909, gouden medaille van de Exposition 
Universelle a Bruxelles 1910 en erelid van de London Salon of Photo- 
graphy, alledrie met trots vermeld in de wervingsfolder. Het is moeilijk 
voor te stellen dat dit succes geen rol heeft gespeeld bij zijn besluit om 
de chemigrafie in te ruilen voor de ‘artistieke lichtbeeldkunst’. 


Portretten met ‘persoonlijke bewerking’ 

Het atelierportret was aan het eind van de negentiende eeuw steeds 
meer verworden tot een sjabloon, waarin de geportretteerde het onder- 
spit dolf tussen een overdaad aan decorstukken. Ook de opkomst van 
spotgoedkope snelfotografie-inrichtingen vroeg om een artistiek weer- 
woord van de jonge generatie fotografen: het portret als karakterstudie. 
Dat vereiste psychologisch inzicht van de maker, terwijl een plastische 
belichting en een neutrale achtergrond ervoor moesten zorgen dat alle 
aandacht uitging naar de gelaatsuitdrukking en de karakteristieke pose 
van de ‘zitter’. Dit was wat Eilers voor ogen stond toen hij in zijn 
brochure schreef: ‘De aard van mijn werk eischt persoonlijke bewerking, 
zoodat voor portret-opnamen bericht van Uw bezoek gewenscht is.’ 

Aan de Amstelveenseweg 83 werd de achterkamer bestemd als ont- 
vangstruimte voor de cliéntéle en in de achtertuin werd het tuinhuis 
door een eenvoudige ingreep omgetoverd tot fotografisch atelier. Toen 
het in januari 1911 klaar was, mat het inclusief het ‘donkere vertrek’ niet 
meer dan een bescheiden 8.65 bij 5 meter; verre van ideaal, maar Eilers 
heeft het er — met kleine aanpassingen — toch 28 jaar mee gedaan.* 
Een van de eersten die hij hier aan een ‘persoonlijke bewerking’ onder- 
wierp was zijn vriend Sjoerd de Roos. Met het voorover leunen, de 
intense blik en de handen die het gereedschap omklemmen, weet 
Eilers een beeld op te roepen van samengebalde energie. Het is raak 
getroffen, want hier zit de man die zichzelf de opdracht had gesteld de 
eerste moderne Nederlandse tekstletter te ontwerpen en daarin ook 
slaagde: in januari 1912 verscheen zijn Hollandse Mediaeval. Eilers 
schreef hem een felicitatiebrief waarin hij de geboorte van de nieuwe 
letter een ‘cultuuroverwinning’ noemde. ‘Van je portret zal ik dezer 
dagen eens een ander procédé opleggen, doch (waar het negatief en 
onderwerp zulks eischt) moet ik het maken van een echte (houdbare) 
platin uitstellen totdat ik een ruimere werkkamer hebben zal [...], waarop 
ik reeds lang wacht, omdat het maken van echte platins nu nog te veel 
geld verknoeien is (door de vocht etc).’’ De brief biedt tegelijk een kijk- 
je in Eilers’ nieuwe leven: ‘Tot mijn spijt heb ik geen gelegenheid gehad 
je tot nu toe eens te komen opzoeken en wel, omdat ik regelmatig elke 
zondag te werken heb. Juist wordt de zondag nog al door veel men- 
schen gebruikt hun portret te laten maken en z@odoende zit ik er, met 


photographic studio. In retrospect, however, he shuddered at the 
thought of the ‘vandalism’ of some of his customers in his chemi- 
graphic days who had compelled him to retouch reproductions of 
paintings for the ‘decoration of chocolate boxes’. 


The brochure also divulges something else: Eilers’ international fame 
and recognition as an art photographer. Soon after setting up in 
Beursstraat he joined a number of photographic societies, began to 
publish his work and held his first interviews and exhibitions. The 
outcome: an honorary certificate at the exhibition Internationale Aus- 
stellung Dresden in 1909, a gold medal at the Exposition Universelle a 
Bruxelles in 1910 and an honorary membership of the London Salon of 
Photography, all three of which are proudly mentioned in his brochure. 
It is hard to conceive that his success did not influence his decision to 
leave the chemigraphic industry for a career in ‘artistic photography’. 


Portraits with ‘Personal Treatment’ 

By the end of the nineteenth century the studio portrait had gradually 
been reduced to a mere formula, at the expense of the sitter, who was 
portrayed amid an extravaganza of props. This and the rise of inexpen- 
sive express photographic studios called for a response from the 
younger generation of photographers: the character study. Such a 
portrait demanded psychological insight on the part of the photogra- 
pher, while sculptural lighting and a neutral background ensured 
attention remained focused on the sitter’s facial expression and 
characteristic pose.® This was clearly what Eilers had in mind when he 
wrote in his brochure: ‘The nature of my work demands personal treat- 
ment, so that for portrait photographs prior notification of your visit is 
desirable.’ 

The back room at Amstelveenseweg 83 was turned into a reception 
area for his customers and with a simple adjustment the summer- 
house in the back garden was transformed into a photographic studio. 
When it was ready in January 1911, it measured a mere 8.65 by 5 
metres, including the dark room; it was far from ideal and yet Eilers 
made do there — with a few adaptations — for 28 years.* One of the first 
to subject himself to his ‘personal treatment’ was his friend Sjoerd de 
Roos. With De Roos leaning forward, his expression intense and his 
hands clasped around a tool, Eilers succeeds in conveying a sense of 
concentrated energy. De Roos is aptly portrayed, for here was the man 
who had set himself the task of designing the first modern Dutch type- 
face for text, a task he accomplished with the launch of his ‘Hollandse 
Mediaeval’ in 1912. Eilers wrote to him congratulating him, applauding 
the birth of the new typeface as a ‘cultural victory’. ‘I shall reproduce 
your portrait with a different process shortly, but (should the negative 
and subject so require) | shall have to postpone the making of a proper 
(permanent) “platin” until | have a larger workroom [...], which | have 
been wanting for a long time, since producing genuine “platins” at this 
moment is too much a waste of money (because of the damp, etc.).°” 
At the same time the letter offers a glimpse of Eilers’ new life: ‘To my 
regret | have not as yet had the opportunity to pay you a visit, the rea- 


Sjoerd de Roos 1911 cat! 


mijn beginnende zaak, aan vast.’ De klanten hadden de weg weten 
vinden naar het nieuwe atelier. 


Voor die tijd was Eilers al begonnen portretstudies 
van de eigen familie. De kinderen moest 
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nis materieloos lijkt op te lossen in het randloze viak. Dit is geen karak 
terstudie van de hartelijke, praktisch ingestelde vrouw die we uit de 
brieven kennen, maar een ideaalbeeld (p22). Uit dezelfde tijd als dit u 
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der stilte’ in de reuzenschelp aan zijn linkeroor (p110) 


Eilers had iets met schelpen en hij niet alleen. Hij groepeerde er stil- 
levens van en gebruikte zo’n reuzenschelp veel later nog in een 
reclameontwerp voor Philips-radiobuizen (p235). Eilers’ mees 
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schelp’, die overblijft als het weekdier dood en vergaan is, met het 


kunstwerk dat het leven van de kunstenaar ‘omsloot’, ‘de kleur droeg 
ijn geest’ en dat overblijft ‘als het leven uit den kunstenaar gevlo- 


En dan — het lijkt een bijna letterlijke beschrijving van het beeld 


Jeze met het steeds bewuster wordende lichaam mee. 
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was in 1922-1923 when he produced dozens of pictures for the shell 
issue of the magazine Wendingen.® In his introduction, Richard Roland 
Holst likened the mollusc to the artist and the ‘beautiful shell’ that 
remained when the mollusc perished to the work of art that ‘enve- 
loped’ the life of the artist, ‘taking on the colour of his spirit’? and which 
remains ‘when life has fled the artist’." And then there follows a well- 
nigh literal description of the image that Eilers had produced fourteen 
years before: ‘When the artist is still a child his imagination starts to 
develop, vaguely and formlessly at first, evolving with the progressive 
growth of the body’s consciousness. Love and desire abound, pouring 
out of the child’s heart confidently into the immeasurable world only 
to return from this journey painfully wounded and often all too sadly 
battered. Then from this dark awareness springs the bright desire for 
another, fantasised reality of one’s own where one can live more bliss- 
fully, more freely, more boldly and in deeper withdrawal than in the 
existing reality around us.’ This must have been straight from Eilers’ 
heart. In an interview in 1940 he coquettishly confessed to ‘going 
through life a dreamer, an artist, an eternal child’ who felt more at 
home in the abstract than in the ‘palpably concrete’. Eilers projected 
many of his ideals onto his son: ‘Eilers lives in his children. He is pre- 
occupied with his boy. He too has to learn to work. In a less hard way 
than his father had to. But hard.’ As to the young Frits with the shell, it 
is hard to read it other than as an idealised projection, the artist as a 
child, vulnerable, as yet unformed and unharmed.® It is the only known 
nude in Eilers’ oeuvre. 


Rika 1910 cat 94 
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Broers Gratama The Gratama brothers c.1915 cat 104 


The customers who found their way to Amstelveenseweg presumably 
had other ideas about their portraits. Eilers could not ignore contem- 
porary taste: in his archive there is no want of babies on cushions and 
stiffly posed families. For such pictures, the wooden panelling and the 
moveable wooden-panelled partition and bookcase provided a 
domestic setting. But for his character studies Eilers chose a different 
style: mostly closely framed, the head sometimes even cropped, a 
completely neutral, often light background, the melancholy often 
evoked purely by the sitter’s expression. This resulted in a modest 
though interesting portrait gallery of the city’s cultural elite, which also 
reflected the Eilers’ own circle: architects, sculptors, authors, actors, 
fellow-photographers, politicians and scientists — an all-male com- 
pany.” 


Sober portraits 

Eilers exhibited his portrait studies from the very start and published 
them in photography magazines, thereby exposing himself to criti- 
cism.® But it was not often he set pens in motion as a portraitist. And in 
as far as he did the conclusions were brief and univocal: honest, fin- 
ished, sober, even ‘mortally sober’. These characterisations come 
mainly from two critics, both of whom were strongly opposed to 
manipulation of the original image. One of them was the draughtsman 
Cornelius Veth (1880-1962), who from 1913 wrote reviews in the 
photography magazine Lux. Veth considered portraiture the photogra- 
pher’s ‘old and most obvious task’. While he accused Eilers — and 
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Heinrich Anton Wacha 1912 cat 100 Michel de Klerk 1916 cat 105 
dat hij net als veel andere fotografen met zijn stadstaferelen de intentie many other photographers — of seeking to create cityscapes which ‘f 
had om ze ‘eventjes, op het eerste gezicht’ op teken- of schilderwerk te a moment, in the first instance’ resembled drawings and paintings, he 
doen lijken, prees hij zijn portretten juist als eerlijk en klaar.*’ Adriaan praised his portraits as honest and finished.*’ Adriaan Boer, for many 


Boer, via zijn fototijdschriften jarenilang het conservatieve geweten van jears through his photography magazines the conservative con- 
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de Nederlandse amateurfotografen, was een warm pleitbezorger van science of Dutch amateur photographers, was a warm advocate c 
Eilers’ portretkunst.® Boer struikelde soms over zijn superlatieven: Eilers’ portraiture,” tripping over his superlatives at times: ‘distin- 
‘voorname soberheid’ die deed denken aan ‘den grooten Holbein’ guished soberness’ reminiscent of ‘the great Holbein 

(1927), ‘prachtige stille, stijivolle portretten’ (1931), ‘eenvoudige, zui- ful, still, elegant portraits’ (1 931), ‘simple, pure photography’ |...| ‘not 
vere fotografie’ [...] ‘overbluft niet, maar doodsober’ (1932), ‘het aller- dazzling but mortally sober’ (1932), ‘the very t 


beste wat langs fotografischen weg kan worden bereikt’ (1939). Boer by photographic means’ (1939). While Boer did not eschew pow: 
schuwde grote woorden nooit, maar zijn enthousiasme moeten we in expressions, his enthusiasm should also be read as an implicit criti- 
dit geval ook begrijpen als een impliciete kritiek op de fotografiek- cism of the photographic experiments of Henri Berssenbrugge whose 
experimenten van Henri Berssenbrugge, wiens portretten vaak niet portraits were barely recognisable as photographs, which stirred up < 
meer als foto’s te herkennen waren en altijd veel stof deden opwaaien. good deal of controversy. 

Eilers en Boer waren de belangrijkste collega’s die Berssenbrugges 
gemanipuleerde fotokunst openlijk ter discussie stelden.” Eilers’ felste Eilers and Boer were the principal colleagues to openly questior 
uitspraak in dit debat gold trouwens de wijze waarop bewonderaars van Berssenbrugge’s manipulated photographic art.” Incidentally, Eilers 
Berssenbrugge hun oordeel formuleerden en de discussie daarmee in most vehement attack during this debate concerned the way 
een verkeerde richting stuurden: ‘Echter wat moet men zeggen van uit- Berssenbrugge’s admirers came to their conclusions and steered the 
spraken [...], waarbij de auteur, met Berssenbrugge koketterend zegt: discussion in the wrong direction: ‘But what can one say about state- 
“wat maakt hij zich heerlijk los van het fotografische”, — Godbetert! Je ments [...] in which the writer, buttering up Berssenbrugge, says: “how 
zou er je voor schamen fotograaf te zijn! [...] Want hier is aanvaard het marvellously he gets away from the photographic God forbid! 
fotografisch onwaarachtige en het is een gruwel om het schilder-, ets- Shame on you as a photographer! [...| All of a sudden the photographi 
of eenigerlei grafische kunst te noemen.””’ Aan de oprechtheid van cally unveracious is acceptable here while it is a mortal sin to call it 
Berssenbrugges bedoelingen twijfelde hij echter niet en ondanks de painting or etching or a form of graphic art.’”’ But, he did not doubt the 
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verschillen voelde hij zich verwant met hem: ‘een rusteloos werker’ die 
‘de scheppende geest uitdrukking [geeft] waarvan we, elk op zijne wijze, 
in ons werk getuigen. In dien zin gaan wij parellel.’”? In het portret dat 
Eilers van Berssenbrugge maakte, heeft hij dat rusteloze, diens ner- 
veuze creativiteit, goed weten te treffen; het is tegelijk een mooie illu- 
stratie van wat expressieve fotografie zonder opsmuk vermag (p108). 

Slechts eenmaal heeft Eilers zich over zijn eigen portretwerk uitge- 
laten, in 1938: ‘In mijn atelier heb ik steeds menschenportretten 
[gemaakt], omdat ik menschen wil beleven. De mensch, de suprematie 
der schepping, durf ik het minst aan te tasten.’ en: ‘Ik streef niet naar 
een mooi portret. De mensch is geen ledepop waarop allerlei licht- 
effecten geprobeerd behoeven, daarmede wordt de mensch (het 
menschwezen) niet bereikt. Er moet wisselwerking komen.’” Hiermee 
definieerde Eilers alsnog wat hij achtentwintig jaar eerder als ‘persoon- 
liike bewerking’ had geformuleerd. Voor een goed portret moest hij 
contact hebben met zijn model; kunstgrepen door ‘lichteffecten’ of 
ingrijpende bewerking van het negatief vermeed hij als een veronder- 
stelde aantasting van het ‘menschwezen’. 


De ringkraag van Ruytenburch: Eilers en de kunstreproductie 


Naast de portretfotografie was de kunstreproductie de tweede belang- 
rijke pijler waarop Eilers’ fotografische onderneming rustte. Door zijn 
achtergrond als lithograaf en autotypiefotograaf was hij al vroeg be- 
kend met de voetangels en klemmen van dit ogenschijnlijk dorre genre. 
Het was Eilers’ kracht dat hij dit werk nooit als routine opvatte, maar in 
iedere technische moeilijkheid een nieuwe uitdaging zag. Sinds de 
fotografie in de negentiende eeuw haar intrede had gedaan, was er een 
belangrijk middel tot reproductie van schilderijen toegevoegd aan de 
aloude prentkunst, een middel dat een ruimere verspreiding mogelijk 
maakte en beter bereikbaar was voor iedere beurs. Toch kleefden er 
volgens kunstkenners ook nadelen aan het nieuwe medium, omdat het 
mechanische karakter ervan het ongeschikt maakte om de idee achter 
het kunstwerk te vertalen. Alleen een kunstenaar zou dat kunnen.” 
Grote firma’s als de Elzasser Braun & Cie te Dornach en de Duitser 
Edgar Hanfstaeng] lieten zich door dergelijke bezwaren niet van de wijs 
brengen en legden zich aan het eind van de eeuw toe op de uitgave van 
luxueuze plaatwerken van gefotografeerde schilderijen uit de belang- 
rijkste Europese musea, wetend dat deze aftrek zouden vinden onder 
kunstenaars, kunstkenners en de beoefenaren van het jonge vak kunst- 
geschiedenis. De hoge kwaliteit van hun reproducties stelde een norm, 
die moeilijk te evenaren leek. Eilers was geen uitgever en hij heeft zich 
nooit aan dergelijke prestigieuze ondernemingen gewaagd; hij foto- 
grafeerde de kunstwerken in opdracht van anderen, maar had geen 
bemoeienis met de verspreiding van zijn foto’s. 


Het is niet mogelijk een volledig beeld te krijgen van Eilers’ klantenkring, 
omdat zijn administratie verloren is gegaan. Uit de verspreide afdrukken 
en archiefstukken is hoogstens een fragmentarische reconstructie te 
maken.” Onder zijn klanten telde Eilers in ieder Yeval kunsthandelaren 
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sincerity of Berssenbrugge’s intentions and despite their differences 
he felt akin to him, ‘a restless worker’ who gave ‘expression to the 
creative spirit to which we, each in our own way, attest in our work. 

In that sense we are parallel.’” In the portrait Eilers took of 
Berssenbrugge, Eilers succeeded in capturing that restlessness, his 
nervous Creativity; at the same time it illustrates the power of unadul- 
terated expressive photography. (p108). 


Only once, in 1938, did Eilers actually comment on his own portraits: ‘In 
my studio | have always taken portraits of people because | like experi- j 
encing people. As the highest order of the creation, | dare interfere 
with people least of all,’ and: ‘I do not seek to make a beautiful portrait. 
People are not mannequins on which you should try out all sorts of 
lighting effects, you do not encounter the person (the human being) 
that way. There must be interaction.’ Therewith Eilers redefined what 
he had described as ‘personal treatment’ 28 years before. A good por- 
trait required contact with the model; he eschewed artificial devices 
such as ‘lighting effects’ or drastic adjustments to the negative as they 
detracted from the ‘human being’. 


Ruytenburch’s Ruff: Eilers’ Art Reproductions 


Apart from portraiture, art reproduction formed the backbone of Eilers’ 
photographic business. As a lithographer and photoengraver he was 
well acquainted with the pitfalls and constraints of this seemingly dry 
genre. It was Eilers’ forte that he never allowed the work to become 
routine and regarded every technical obstacle as a new challenge. The 
invention of photography in the nineteenth century ushered in an alter- 
native method of reproducing paintings to the age-old art of print- 
making, a method which permitted wider circulation and was generally 
more affordable. But, art experts warned, there were also drawbacks 
to the new medium since its mechanical nature made it unsuitable for 
projecting the underlying idea. Only an artist could do that.” Large 
firms such as Alsatian Braun & Cie at Dornach and the German Edgar 
Hanfstaengl, however, refused to be put off by such objections and 
threw themselves at the close of the nineteenth century into the publi- 
cation of sumptuous plate editions of photographed paintings from 
the leading European museums, knowing they would be in great 
demand among artists, art connoisseurs and practitioners of the new 
discipline of art history. The high quality of their reproductions set a 
standard that seemed hard to match. Eilers was not a publisher and 
never attempted such prestigious undertakings; he photographed art 
works to order but was not concerned with the circulation of his photo- — 
graphs. 


A complete picture of Eilers’ clientele is no longer possible since his 
administration has perished. The circulated prints and archive material 


‘only permit a fragmentary reconstruction.” His clientele certainly 


included art dealers such as Gebr. Douwes and J. Goldstikker, collec- 
tors such as Frits Lugt and the physician Professor Dr. Otto Lanz and 
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als de firma’s Gebr. Douwes en J. Goudstikker, verzamelaars als Frits 
Lugt en de medicus prof. dr Otto Lanz en diverse kunstenaars.”* In grote 
musea als het Rijksmuseum Amsterdam en het Frans Halsmuseum in 
Haarlem kwam hij wel geregeld over de vioer om opnamen te maken, 
maar dat was meestal in opdracht van derden.” Eilers heeft in de loop 
der jaren de meest uiteenlopende kunstvoorwerpen in zijn atelier aan de 
Amstelveenseweg ‘onder handen’ gehad, van kleinplastiek van de 
expressionistische kunstenaar Erich Wichman” tot complete glas-in- 
lood ramen van Richard Roland Holst.” Dat Eilers ondanks de romp- 
slomp de voorkeur gaf aan zijn eigen atelier boven een andere locatie, 
kwam ongetwijfeld omdat hij daar de lichtomstandigheden precies 
kende; hij wist welke plaatsoort en welke filters nodig waren om tot een 
zo correct mogelijke toonweergave te komen.” Een juiste toonweergave 
was in de negentiende eeuw met de beschikbare middelen steeds het 
grote probleem geweest. Eilers gebruikte voor kunstreproducties, maar 
ook voor landschappen en portretten, aanvankelijk het liefst de ortho- 
chromatische platen, een moderniteit waar veel vak- en amateur- 
fotografen zich slechts schoorvoetend voor gewonnen gaven. ‘Gewone’ 
droge platen waren vrijwel alleen gevoelig voor blauw en violet licht, de 
orthochromatische platen ook voor geel en geelgroen. Hij combineerde 
de orthochromatische plaat met door hemzelf ontwikkelde geelfilters 
die blauw licht absorbeerden, zodat bijna het hele spectrum van 
gereflecteerd licht binnen zijn bereik kwam en vertaald kon worden in 
nuances van grijstonen.” Later zou hij ook de nieuwste panchromati- 
sche platen gebruiken, die gevoelig waren voor het gehele spectrum. 
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Uit de correspondentie met het Rijksmuseum komt Eilers naar voren 
als een perfectionist, kritisch over zijn eigen prestaties, maar ook zo 
overtuigd van eigen kunnen en het belang van een optimale weergave 
dat hij zijn eisen durfde te stellen. In 1909 liet hij zijn opdrachtgever aan 
het Rijksmuseum vragen om een schilderij, voordat hij het zou foto- 
graferen, ‘een weinig te doen vernissen, in verband met de talryke 
barsten’. Zelf deed hij er bij die gelegenheid nog een schepje bovenop 
met het verzoek om het schilderij, dat zeer hoog hing, buitengewoon 
zwaar was en alleen met hulp van drie man en twee ladders van zijn 
plaats genomen kon worden, pas terug te hangen nadat hij de opname 
had ontwikkeld.” Achitien jaar later kreeg hij toestemming om in de 
zomer de Staalmeesters van Rembrandt en andere schilderijen op te 
nemen. Aan de afdrukken die hij aan de directie van het museum zond, 
voegde hij toe: ‘De “Staalmeesters” zal ik nog eens met gedekt licht (in 
‘tnajaar) moeten probeeren — de structuur der craquelure is nogal sterk 
dwars hetwelk bij sterk licht (fotografisch) nogal goed uitkomt, [...] en 
zal gaarne na seisoen nog enkele opnamen maken, waartoe enkele 
stukken die tegenover het licht hangen, afgeschermd moeten wor- 
den. Dit laatste had te maken met de hinderlijke weerspiegeling van 
andere schilderijen in dezelfde zaal. 

Men wist deze toewijding te waarderen. In de correspondentie van 
het museum wordt keer op keer benadrukt dat Eilers misschien wel 
hogere prijzen vroeg dan zijn concurrenten, maar dat niemand aan zijn 
reproducties kon tippen: ‘De photograaf die hier veel werkt is Bern. 

F. Eilers [...], die U om prysopgave zoudt kunnen vragen. Het photo- - 
grafeeren door minder goede photographen loopt gewoonlijk op 
teleurstelling uit, vooral wanneer de afdrukken gereproduceerd 
moeten worden.’ 

Buiten het Rijksmuseum zijn er weinig getuigenissen van direct 
betrokkenen bewaard. Toen de kunstenaar Jan Toorop.in 1925 van een 
verzamelaar, in wiens opdracht hij een tekening van de Madonna met 
kind had gemaakt, als Sint Nicolaasgeschenk een fotografische repro- 
ductie van de tekening kreeg, vroeg hij hem op zijn kosten vijf extra 
afdrukken te bestellen: ‘De kennissen hier waren zoo verzot op die foto 
van de Madonna. In april 1926 bestelde hij er nog eens tien: ‘Zeg hem 
[‘Eijlers’] dat ik die foto’s zoo buitengewoon schoon vind en zoo prach- 
tig geslaagd, dan doet hij het hoop ik v/ugger. Ik heb er zelf geen één 
meer. De Kunstvrienden hebben die alle weggepakt.’® 


Rembrandt 

Het is dan ook geen toeval dat Eilers werd gevraagd om bij een bijzon- 
dere gelegenheid de Nachtwacht van Rembrandt te fotograferen. 
Hierover is in de annalen van het Rijksmuseum nauwelijks iets terug te 
vinden, maar Eilers zelf beschrijft dit wapenfeit in 1938 terugblikkend 
aldus: ‘Veeleer zocht ik steeds naar de middelen het werk volkomen te 
maken en [...] had ik het genoegen onder v. Riemsdijk een repr. Nacht- 
wacht te maken zooals die nog niet was geleistet. Want Dr. Smith 
Degener vond dat de hulpmiddelen zoodanig verbeterd [waren], dat 
namen te lezen [moesten zijn]. Die trek is mij bijgebleven, heb veel 
schilderij repr. in dien zin geleverd.” ”* 
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graphing a painting, he got his client to ask the Rijksmuseum ‘to var- 
nish it a little, in view of the many cracks’. In this case he even went so 
far as to ask permission to wait with hanging back the painting until he 
had developed the negative, since it hung very high up and was 
extremely heavy and could only be taken down with the assistance of 
three men and two ladders.” Eighteen years later, he was granted per- 
mission in the summer to photograph Rembrandt's The Syndics of the 
Clothmaker’s Guild and other paintings. He forwarded the prints to the 
director of the museum adding; ‘I shall have to have another go at the 
“Syndics of the Clothmaker’s Guild” in subdued light (in the autumn) — 
the texture of the craquelure is rather pronounced since it shows up 


(photographically) strongly in bright light, [...] and | would like to take a ; 


few more pictures when the season is over, for which a number of _ 
pieces which face the light will need to be screened off.’ The latter 
concerned the distracting reflection of other paintings in the same > 
room. 


His dedication was highly valued. Time and again the museum’s 
correspondence stresses that while Eilers may have charged higher 
rates than his competitors, no-one could match his reproductions: 
‘The photographer who works here is Bern. F. Eilers [...], whom you 
might ask for an estimate. Photography by lesser photographers gen- 
erally leads to disappointment, particularly when the prints have to be 
reproduced.” - : 


Apart from the Rijksmuseum, only few first-hand testimonies have 
come down to us. When in 1925 the artist Jan Toorop received a Sint 
Nicolaas gift of a photographic reproduction of a drawing of the 
Madonna and child from the collector for whom he had drawn it, he 


asked him to order five extra prints at his expense. ‘My friends here 


were extremely taken with the photograph of the Madonna. In April 
1926 he ordered another ten: ‘Tell him [Eilers] that | find the photo- 
graphs so exceedingly handsome and so well done, | hope he will be 
quicker then. | don’t have a single one left for myself. My artist friends 
have taken them all.’ 


Rembrandt 


- It was no coincidence, then, that Eilers was asked to photograph 


Rembrandt's Night Watch on a special occasion. There is little or no 
record of this in the annals of the Rijksmuseum, but Eilers himself 
recalls the event in 1938: ‘l sooner sought ways of perfecting the work 
and [...] had the honour under Van Riemsdijk of making a repr. of the 
Night Watch, the likes of which had never been made before. For Dr. 
Schmidt-Degener insisted that resources [had] so much improved that 
the names [should be] legible. | have strong recollections of that ven- 
ture, produced many a painting in that vein.’ 


It must have been an awesome experience for Eilers to stand face to - 
face with a painting by an artist he so admired, for he recounts he.was 
‘dumbfounded in the radius of the work of art’, so much so that when 
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Reproductie naar Cimon en Pero van Rubens 


met tegenstellingen van tint. En dat gaat zozeer op, dat een mooie 
gravure, een goed uitgevoerde tekening, de lithographie van Mouilleron 
of een photographie, volkomen de indruk geven van het schilderij in de 
grote opzet der effecten en dat een afbeelding die alleen van licht naar 
donker is geschakeerd, de lineaire compositie onaangetast weer- 
geeft. Eilers verwoordde het zo: ‘Rembrandt was een fotograaf; hij 
schilderde met “licht”, zelfs de factuur der schildering bewijzen mij 
steeds zijne behoefte om alles met een magisch licht te omweven, 
maar ook de geheele compositie is als ’t ware, van uit de duisternis 
geboord naar het licht; door het licht. Z66 moet men Rembrandt zien.’ 
De conclusie is onontkoombaar: ‘Daarom laat Rembrandt zich zo goed 
monochroom weergeven, in zwart-wit reproduceeren.’ 

Toch had het eerdere generaties fotografen de nodige hoofdbrekens 
gekost en zelfs aan de geacheveerde kooldrukken van Braun & Cie 
kleefden de nodige bezwaren.” De fotografische middelen waren 
sindsdien aanzienlijk verbeterd, maar het opnemen van zo’n groot doek 
was geen alledaagse bezigheid, wat de vraag doet rijzen bij welke 
gelegenheid Eilers zijn reproductie precies heeft gemaakt. Omdat de 
opname ‘onder v. Riemsdijk’ was geschied, moet dat in of voor 1921 zijn 
geweest, het jaar dat B.W.F. van Riemsdijk als hoofddirecteur werd 
opgevolgd door F. Schmidt-Degener. Volgens Eilers had deze laatste, 
een groot en door hem bewonderd Rembrandt-vorser, zijn Leistung 
ergens gemeld. In de Eerste Wereldoorlog publiceerde Schmidt- 
Degener een reeks artikelen in Onze Kunst onder de titel ‘Het geneti- 
sche probleem van de Nachtwacht’, waarin hij minutieus de afgebeelde 
personen als betekenisdragers probeerde te duiden. Toen hij in de 
zomer van 1916 het manuscript van het derde hoofdstuk bijna voltooid 
had, onderging het schilderij een bewerking, die de vernislaag trans- 
paranter maakte. ‘Niet lang daarna werd er van den nieuwen toestand 
een photographie genomen, die het schilderij buitengewoon helder en 
ongeretoucheerd weergaf. Het lag voor de hand de neergeschreven 
text daaraan nog eens te toetsen.’, schreef Schmidt-Degener in 1918.” 
Een schoonmaakbeurt was hard nodig geweest, als we hem mogen 
geloven: ‘De Nachtwacht [...] ziet ons, achter troebel vernis met glazige 
oogen aan.” In een brief van 6 augustus 1916 aan het Rijksmuseum 
vroeg hij om een detailopname van de ringkraag van Ruytenburch. Ter 
verduidelijking had hij het detail uit een bestaande foto geknipt en in de 
brief geplakt. ‘Door Uw tusschenkomst verkreeg ik indertijd een afdruk 
van de laatste groote opname van de Nachtwacht. Zou de fotograaf mij 
nog twee dergelijke exemplaren (in matdruk) willen leveren?’ De 
naam Eilers noemt hij niet, maar een maand eerder kreeg een zekere 
K.H. de Haas op zijn verzoek om het schilderij te mogen opmeten tot 
antwoord dat men ‘Nu de Nachtwacht weer glanst in een versche ver- 
nis’, niet aan zijn verzoek kon voldoen: ‘Er is echter juist deze dagen, na 
de regeneratie, een zeer goede opname van gemaakt naar de werke- 
lijke grootte, dus binnen de lijst. [...|De Fotograaf is: Bern. Eylers.’® 


Wetenschappelijke aanpak 


Verschillende brieven in het archief van het Rijksmuseum wijzen erop 
dat er — met het aantreden in 1921 van Schmidt-Begener als directeur — 
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Eilers worded this as follows: ‘Rembrandt was a photographer; he 
painted with “light”, even the brushstroke of the painting is evidence to 
me of his need to envelop everything in a magic light, while the whole 
composition is as it were drilled from the dark to the light; through the 
light. This is how Rembrandt should be seen.’ The conclusion is ines- 
capable: ‘This is why Rembrandt reproduces so well in monochrome, 
in black and white.’ 


And yet earlier generations of photographers had wracked their brains 
over this and even Braun & Cie’s accomplished carbon prints display 
the necessary flaws.” While photographic resources had meanwhile 
considerably improved, reproducing such a large canvas was no 
everyday activity, which raises the question as to what occasioned 

the reproduction. Since the reproduction had been made ‘under v. 
Riemsdijk’, it must have been in or before 1921, the year that B.W.F. van 
Riemsdijk was succeeded by Frederik Schmidt-Degener. According to 
Eilers, the latter, a prominent Rembrandt researcher whom Eilers 
greatly admired, had mentioned his achievement somewhere. During 
World War | Schmidt-Degener published a series of articles in the art 
magazine Onze Kunst under the title ‘The genetic problem of the Night 
Watch’ in which he painstakingly endeavoured to explain the signifi- 
cance of the depicted persons. When in the summer of 1916 the manu- 
script of the third chapter was almost complete, the painting under- 
went treatment to improve the transparency of the layer of varnish. ' 
‘Not long thereafter a photograph was taken of the new state, which 
captured the painting exceedingly clearly and without any retouching. 
It was only logical that | should check the written text once more 
against this,’ wrote Schmidt-Degener in 1918.°2If we are to believe 
him, the restoration was badly needed: ‘The Night Watch [...] looks 

at us with glassy eyes through turbid varnish.” In a letter to the 
Rijksmuseum dated 6 August 1916 he requested a close-up of 
Ruytenburch’s ruff. For the sake of clarity, he cut the detail out of an 
existing photograph and pasted it in the letter. ‘Through your 
mediation | acquired a print of the latest large photograph of the 

Night Watch. Could the photographer supply me with two more such 
copies (printed in matte)? Eilers’ name is not mentioned here, buta 
month before a certain K.H. de Haas was informed that the museum _ 
could not comply with his request for permission to measure the 
painting ‘now that the Night Watch gleams with its fresh varnish. [...] 
However, only a few days ago, after the renovation, a very good full- 
scale photograph was taken, i.e., within the frame. [...] The photo- 
grapher is: Bern. Eylers.’® 


Scientific approach 

A number of letters in the Rijksmuseum archive point to‘an inten- 
sification of the exchange of ideas between the photographer with his 
high-flown ideals and the idiosyncratic Schmidt-Degener following the 
latter’s appointment as museum director in 1921. But money was 
always the stumbling block whenever the museum had a need for 
better or larger reproductions.** On 21 February 1923 Eilers wrote a 


een intensievere gedachtewisseling ontstond tussen de fotograaf met 

zijn hooggestemde idealen en de eigenzinnige museumdirecteur. Maar 
geld was steeds het grote struikelblok, zodra bij het museum de 
behoefte ontstond aan betere of grotere reproducties.* Op 21 februari 
1923 schreef Eilers een uitvoerig epistel aan Schmidt-Degener, waarin 
hij zijn ideeén ontvouwde voor een meer systematisch opgezet repro- 
duceerprogramma. Uit zijn brief spreekt de jarenlange ervaring van een 
zeer kundig reproductiefotograaf, die door de beperkende omstandig- 
heden in het museum niet de kwaliteit kon leveren die hem voor ogen 
stond.” Bij schilderijen op zaal was het probleem dat er door het over- 
heersende bovenlicht veel hinderlijke reflecties optraden, ‘inclusief het- 
geen in de zalen aanwezig is.’ Hij stelde daarom voor in het museum 
een atelier te stichten, dat zo ingericht zou moeten worden dat ‘ook de 
witte punten der verfverhoogingen (bij geen of kleine verkleining sterk 
zichtbaar en hevig storend) tot minimale werking teruggebracht wor- 
den,’ Voor prenten kon in de meeste gevallen met succes kunstlicht 
worden gebruikt, maar voor schilderijen was het spectrum daarvan te 
kort; door een combinatie van dag- en kunstlicht was echter veel te 
bereiken, wist Eilers. Behalve het atelier zou er een laboratorium 
moeten komen, waar in direct contact met het atelier een wetenschap- 
pelijker aanpak mogelijk was, omdat daar de platen in verschillende 
procédés (ortho- of panchromatisch) ‘naar behoefte der sujets’ met 
kleurstofbaden extra gevoelig konden worden gemaakt. Eilers pleitte 
ervoor een ‘zeer bekwaam’ fotograaf aan het museum te verbinden, 
‘wat een z66 beduidend museum als het onze’ zich eigenlijk zou 
moeten veroorloven. Door de hoogwaardige opnamen en afdrukken 
zou het museum een waardevoller archief kunnen opbouwen. Boven- 
dien ‘is een geraffineerde toepassing der fotografie van groote waarde 
voor herkenning der kunstwerken, overschildering enz.’, waarbij even- 
tueel ook réntgenstraling ingezet kon worden. Kortom, Eilers legde een 
compleet programma van eisen neer voor een modern, wetenschap- 
pelijk opgezet reproductieatelier. ‘Ik begrijp zeer wel, hoe in principe U 
dit alles bekend is, en U welwillend voor de oplossingen staat’, besloot 
hij zijn brief. Dat mocht dan zo zijn, zo’n atelier is er niet gekomen. Het 
Rijksmuseum nam pas in 1930 — als één van de laatste grote musea in 
de wereld — een eigen fotograaf in dienst.* De Nachtwacht moest nog 
tot na de grote restauratie van 1945-1946 wachten voor het schilderij 

. door een Belgische specialist rontgenologisch werd onderzocht.” 

' Eilers, die vanaf 1908 in de kopiistenregisters voorkomt, maakte in 1931 
zijn laatste opname in het museum, in kleur. 


Industrie, bouw, werk: ‘het kenmerkende van het tegenwoordige’ 


In zijn brochure afficheerde Eilers zich ook als fotograaf van ‘architec- 
tonische opnamen, in- en exterieurs, in correcte perspectiefische- en 
kleurverhoudingen’. Het staat er met een vanzelfsprekendheid alsof hij 
al een ruime ervaring had op dit gebied. Voorzover na te gaan kon Eilers 
echter alleen bogen op de interieuropnamen die hij vanaf 1910 voor de 
firma Liberty had gemaakt. De eerste jaren zouden er nog geen archi- 
tectennamen worden bijgeschreven in zijn opdrachtboek met de titel 
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long epistle to Schmidt-Degener in which he unfolded his ideas for a 
more systematic reproduction programme. The letter reflects the long- 
standing experience of a highly skilled reproduction photographer 
who, as a result of the limitations of the museum, was unable to pro- 
duce the quality he would have liked to deliver.” The problem with 
paintings hanging in the museum was the many intrusive reflections 
from the pervasive overhead lighting ‘along with everything else in the 
rooms’. As a solution, he proposed setting up a studio in the museum 
so designed that ‘the white tips of the raised paint (which are highly 
visible and extremely distracting in prints that are not or barely 
reduced) are cut to a minimum. Artificial light was generally workable 
for prints, but for paintings its spectrum was too limited; a lot could be 
accomplished, however, with a combination of daylight and artificial 
lighting, as Eilers knew. Apart from a studio, a laboratory would also be 
required that was directly linked with the studio and operated ina 
more scientific manner where the plates could be extra sensitised with 
coloured baths for the various (orthochromatic and panchromatic) 
processes ‘as the subjects required’. Eilers recommended the muse- 
um employ a ‘highly proficient’ photographer, ‘which such a porten- 
tous museum as ours’ should be able to afford. With the high-quality 
photographs and prints the museum would be able to build up a more 
valuable archive. Moreover, ‘a refined application of photography is 
extremely important for the identification of works of art, overpainting 
etc.’, for which x-ray photography could also be exploited. In short, 
Eilers came up with a complete package of requirements for a 
modern, scientifically designed reproduction studio. ‘I realise that you 
are in principle aware of this and that you are well disposed to a 
solution,’ he concluded his letter. That may well have been the case, 
but the studio was never realised. The Rijksmuseum did not appoint 
an in-house photographer until 1930 — making it one of the last 

major museums in the world to do so.” It was not until after the 

major restoration of the Night Watch in 1945-1946 that the painting 
was subjected to its first x-ray examination — by a Belgian specialist.” 
Eilers, who appears in the copyist register from 1908, produced his 
last photograph — in colour — for the museum in 1931. 


Industry, Building, Work: ‘Characteristics of the Present’ 


In his brochure Eilers also promoted himself as a photographer of 
‘architectonic pictures, interiors and exteriors, in the correct perspec- 
tive and colours’. The statement carries an authority as if he had had 
ample experience in this area. But as far as can be ascertained Eilers 
could only boast the interiors he had photographed for Liberty from 
1910. His order book ‘Industry, Building, Work’ records no architectural 
commissions during the first few years. The majority of these were 
corporate and government assignments, clients which for the past 
fifty years had enlisted photographers to document the progress 

on their building projects. It is in this tradition that Eilers’ first series 
should be seen: the construction of the tram depot in Havenstraat, 
which he documented for the construction company NV Algemeene 


‘Industriéel, Bouw, Werk’. De verzoeken kwamen voorlopig uit de hoek 
van industrie en overheid, opdrachtgevers die al sinds een halve eeuw 
fotografen inschakelden om hun bouwwerken en activiteiten te docu- 
menteren. In deze traditie moeten we de eerste series van Eilers zien: 
de wording van een gebouw, vastgelegd van bouwput tot dakbedek- 
king, zoals de tramremise aan de Havenstraat, die hij in 1912-1913 voor 
de NV Algemeene Beton Maatschappij fotografeerde (p206, 218).'” 


Staatsspoorwegen 

In hetzelfde jaar wist Eilers een omvangrijke opdracht in de wacht te 
slepen van de jubilerende Maatschappij tot Exploitatie van Staats- 
spoorwegen. Men verlangde van hem foto’s ‘waarin de tegenwoordige 
toestand van ons spoorwegwezen in beeld is gebracht, met verwijzing 
naar en met vergelijking met vroegere toestanden.” Van Wijster tot 
Den Bosch en van Vlissingen tot Valkenburg fotografeerde Eilers in 
1912-1913 ‘het kenmerkende van het tegenwoordige’: stationsge- 
bouwen, spoorlijnen, viaducten, werkplaatsen en seinwachterhuisjes 
in vol bedrijf. Juist de aanleg van een landelijk spoorwegnet had vijftig 
jaar eerder een heel nieuw werkterrein geopend voor fotografen. Het 
camerabeeld bleek het ideale medium om de kunstloze, functionele 
ingenieursconstructies te vertolken en schoonheid te verlenen.'” 

Eén van de meest productieve fotografen wat dit betreft was Pieter 
Oosterhuis geweest. Met een grote gevoeligheid voor de nieuwe 
ruimtelijke structuren fotografeerde hij jaren achtereen het web van 
spoorlijnen, bruggen en viaducten dat over Nederland werd gelegd.'® 
Bij vergelijking valt op dat Oosterhuis in zijn foto’s de heroiek bezong 
van de ingenieurs die met hun nieuwe constructies triomfeerden over 
de materie, terwijl Eilers juist de vanzelfsprekendheid benadrukte die 
het spoor in het landschap, het straatbeeld en het bewustzijn van de 
twintigste-eeuwer had gekregen. Op zijn foto’s rijdt altijd wel ergens 
een stoom puffend treintje over de spoorbrug; op het bochtige land- 
weggetje onder het begroeide viaduct vult de boerenvrouw haar mand, 
een pasiorale idylle waarin het bakstenen bouwsel niet onderdoet voor 
een met klimop overwoekerde kasteelmuur; voor de stations is het een 
komen en gaan van kruiers en passagiers, terwijl wakkere seinwach- 
ters de wacht houden. 

Eilers kon deze beelden zo vastleggen, omdat met de tijden ook de 
fotografische techniek was veranderd. Hij werkte met kleinere reis- 
camera’s dan Oosterhuis (13x18 en 18x24 cm), met kant-en-klare 
orthochromatische glasplaten die een realistischer toonverhouding 
gaven tussen de verschillende kleuren en met geelfilters die de 
Hollandse wolkenluchten goed deden uitkomen.'“ Nederland aan de 
vooravond van de Eerste Wereldoorlog, zoals de Staatsspoorwegen het 
graag zagen. Een jaar later zouden over datzelfde spoor de Belgische 
viuchtelingen arriveren. 

Ruim negentig foto’s verschenen in september 1913 in een geillu- 
streerd gedenkboek — overigens zonder vermelding van Eilers’ naam — 
naast enkele foto’s door Oosterhuis van ‘vroegere toestanden’.'” Het 
boek ademt nog de sfeer van een ouderwets plaatwerk en past in de 
traditie van de negentiende-eeuwse spoorwegateums.'” De foto’s — 
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Beton Maatschappij in 1912-1913, from the hammering in of the piles 
to the roofing of the building (p206, 218).'° 


The railways 

That same year Eilers successfully tendered for an extensive com- 
memorative assignment for the railway company Maatschappij tot 
Exploitatie van Staatsspoorwegen. He was asked to furnish photo- 
graphs ‘which conveyed the present state of the railways, with refer- 
ences to and in comparison with the past situation’."" In 1912-1913, 
Eilers travelled from Wijster to ‘s Hertogenbosch and from Vlissingen 
to Valkenburg photographing ‘characteristics of the present’: station 
buildings, railway tracks, viaducts, workshops and signal boxes in full 
operation. It was precisely the construction of the railway network that 
had opened up a whole new field of activity for photographers fifty 
years before. The photographic image proved an ideal medium for 
recording and rendering the beauty of the ‘artless’, functional engi- 
neering structures.'” One of the most productive photographers in this 
area was the Dutchman Pieter Oosterhuis. For many years and with 
great sensibility to the new spatial structures, he photographed the 
construction of the grid of railway lines, bridges and viaducts as it was 
laid over the Netherlands.’ When juxtaposed, one notices that 
Oosterhuis’ images sing the heroics of the engineers whose new con- 
structions triumphed over their materials, whereas Eilers stressed the 
natural integration of the railways in the landscape, the cityscape and 
the consciousness of twentieth-century man. In his pictures there is 
always a steam-puffing engine somewhere crossing a railway bridge; 
a peasant woman filling her basket under an overgrown viaduct down. 
a country lane, a pastoral idyll in which the brick construction has the 
aura of an ivy-covered castle wall; outside the stations porters and 
passengers come and go, watched over by vigilant signalmen. 


Eilers was able to record these images thanks to advances in photo- 
graphic technique. He worked with smaller travelling cameras than 
Oosterhuis (13x18 and 18x24), ‘with ready-made orthochromatic glass 
plates, which give a more realistic rendition of the relative values of the 
various colours, and with yellow filters which bring out the cloudy skies 
well.” This was the Netherlands on the eve of World War I, as the 
Staatsspoorwegen liked to see it. A year later Belgian refugees would 
be arriving over that very track. 


Over ninety photographs appeared in September 1913 in an illustrated 
commemorative publication — though with no mention of Eilers’ name 
— along with a selection of photographs by Oosterhuis of ‘past situa- 
tions’.'* The book still has the feel of an old-fashioned plate edition 
and is in step with the tradition of nineteenth-century railway albums.’ 
The photographs — all approximately the same size and reproduced 
with a decorative surround — are laid out on the page as if they were in 
passe-partouts and accompanied by an explanatory caption. There is 
no story line, the photographs are simply strung together in a more or 
less topographical order.’” The assignment left the photographer little 
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allemaal ongeveer even groot en met een sierrandje afgedrukt — zijn op 
de pagina geplaatst als in een passe-partout en voorzien van een toe- 
lichtend onderschrift. Van een verhaal is geen sprake, de foto’s rijgen 
zich aaneen in een min of meer topografische ordening."” In deze op- 
dracht was de gebondenheid groter dan de vrijheid, want: ‘Het Amster- 
damse Centraal Station in de mist, weggescholen onder de rook van 
dampende locomotieven en sissende stoomketels, dat is zijn wereld’, 
tekende een journalist in 1940 uit Eilers’ mond op. ‘De trein zelf mag hij 
niet; eigenlijk haat hij de IJzeren Spoorweg in zijn hart.""°° Hoever kan 
een fotograaf gaan met zich aante passen aan de wensen van zijn 
opdrachtgevers? Eilers had er geen moeite mee, zolang hij ook die 
andere beelden kon maken — voor zichzelf. 

Eilers zou binnen en buiten de hoofdstad nog vele bedrijfsreportages 
maken, maar een opdracht van deze omvang heeft hij niet vaak meer 
gekregen.’” Zijn foto’s geven een intrigerend kijkje in werkplaatsen en 
fabriekshallen, winkels en kapperszaken van een verdwenen Neder- 
land, waarin potjes zalf bij Boldoot nog met de hand werden gevuld en 
de slager zich doodgemoedereerd met zijn slachtoffer liet vereeuwigen 
voordat hij het mes erin zette (p211). Met deze opnamen, hoe fascine- 
rend ook, onderscheidde Eilers zich niet van veel andere vakfotografen 
die in dit werk een broodwinning vonden.'® Wat hem wel een bijzondere 
plaats verschaft, is het werk dat ontstond in het milieu van Amster- 
damse architecten en sierkunstenaars die gezichtsbepalend waren 
voor het decennium 1915-1925. 


Het gevoel in de ruimte: Eilers en de architectuur 


In Eilers’ vrije werk was de stad — en dan vooral Amsterdam — zijn grote 
muze die hem inspireerde tot tijdloze foto’s waarin verwijzingen naar 
het eigentijdse en concrete zorgvuldig ontbreken. In de architectuurfo- 
tografie staat juist de bouwkunst van de eigen tijd centraal en van een 
architectuurfotograaf mag worden verwacht dat hij een stijl weet te 
ontwikkelen om die nieuwe bouwkunst te vertolken.'" Eilers wist die 
twee fotografische posities in zich te verenigen. Hoe hij met licht een 
ruimte kon modelleren, zien we al in de foto van de halfvoltooide tram- 
remise (p206) en in de opnamen van de stationshallen van Nijmegen en 
Den Bosch voor het spoorwegalbum. Maar om uit te groeien tot de 
*meest productieve architectuurfotograaf van het eerste kwart van de ~ 
twintigste eeuw'? was meer nodig dan een incidentele opdracht, een 
beweging namelijk van geestverwante architecten die hun gereali- 
seerde ontwerpen op foto vastgelegd wilden zien door een fotograaf 
die hun bedoelingen aanvoelde. 

De contouren van zo’n beweging begonnen zich al af te tekenen toen 
Eilers zich in 1911 als vakfotograaf aan de Amstelveenseweg vestigde. 
Daarvoor had hij in de Jacob Marisstraat gewoond, met zijn vriend 
De Roos en de architect Jan Gratama als naaste buren.'** Met Gratama 
raakte Eilers goed bevriend en vermoedelijk kwar hij door hem in aan- 
raking met de jonge generatie architecten.in het genootschap Archi- 
tectura et Amicitia (A et A), die na de soberheid van Berlages rational- 
isme een nieuwe, expressionistische vormentaal ontwikkelde vol 
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freedom. ‘Amsterdam Central Station in the fog, shrouded in clouds of 
smoke from steaming locomotives and hissing boilers, that is his 
world,’ a journalist quoted Eilers as saying:in 1940. ‘He is not fond of 
the train himself; indeed deep in his heart he hates the Iron Horse.’’” 
How far can a photographer go in complying with his client’s require- 
ments? Eilers had no problem with that so long as he had an opportu- 
nity to take other pictures — for himself. 


Eilers went on to produce several corporate reportages in and outside 
Amsterdam, but he rarely received a commission of this size.’” His 
photographs afford an intriguing glimpse inside the workshops and 
factories, shops and hairdressers of a society that has long since van- 
ished, where jars of Boldoot cream were still filled by hand and butch- 
ers were immortalised with sang-froid with the animal they were about 
to slaughter (p211). With such pictures, however fascinating, Eilers did 
not set himself apart from the many other professional photographers 
who, like himself, made a living from this work.''’° What did earn hima 
special place was the work generated by the circle of Amsterdam 
architects and decorative artists who defined the face of the city from 
1915 to 1925. 


‘A feeling in space’: Eilers and Architecture 


In Eilers’ personal photography the city - and Amsterdam in particular 
— was his great muse, inspiring timeless images expressly devoid of 
references to the contemporary and concrete. By contrast architectur- 
al photography revolves around contemporary building, and the archi- 
tectural photographer may be expected to devise a style to reflect the 
new mode of building."’ Eilers successfully united both photographic 
standpoints. His picture of the half-finished tram depot in Amsterdam 
(p206) and those of the station lobbies in Nijmegen and ‘s-Hertogen- 
bosch for the railway album reveal how skilfully he could sculpt 

a space with light. But it took more than a sporadic assignment to 
become ‘the most productive architectural photographer of the first 
quarter of the twentieth century,’ namely a movement of like-minded 
architects who were keen for their built projects to be photographically 
documented by a photographer who understood their designs. 


The contours of the movement were beginning to emerge when Eilers 
set himself up as a professional photographer on Amstelveenseweg in 
1911. Prior to that he had lived on Jacob Marisstraat where his friend 
De Roos and the architect Jan Gratama were his next-door neigh- 
bours.’* Eilers and Gratama became friends and it was presumably 
through him that Eilers came in contact with the younger generation of 
architects at the architectural society Architectura et Amicitia (A et A) 
and who in reaction to the soberness of Berlage’s rationalism devel- 
oped a new expressionistic formal idiom packed with dynamic and 
fanciful detail."* The movement revolved around three architects: 

Jo van der Mey, Michel de Klerk and Piet Kramer.'* Van der Mey’s 
Scheepvaarthuis, a shipping office building for which the first’ pile was 


dynamiek en fantasierijke details."* De spil waaromheen zich de 

groep vormde was het drietal Jo van der Mey, Michel de Klerk en Piet 
Kramer.'* Met het Scheepvaarthuis van Van der Mey, waarvoor in 1913 
de eerste paal de grond in ging, maar dat door de oorlogsomstandighe- 
den pas in 1916 gereedkwam, had de beweging — in hetzelfde jaar door 
Gratama gedoopt tot ‘Amsterdamse School’= een lichtend baken. De 
Amsterdamse School begon aan een korte, heftige bloei. 


Scheepvaarthuis 

In de serie foto’s die Eilers in 1915-1916 voor Van der Mey maakte, lag 
het accent op de decoratieve afwerkingen, om te beginnen het lood- 
werk rond de torennok, waarvoor Eilers met zijn camera het dak op 
moest. Hij nam de gelegenheid te baat om voor zichzelf ook opnamen 
te maken: twee vergezichten over de dakenzee en een close-up van de 
loodgieter die de laatste hand legde aan de ornamentatie."” Eilers zat 
zelf middenin een periode van experimenteren en de loodgieter, vol- 
gens een recensent ‘herinnerend aan de Grotesk der Notre Dame’, zou 
in november 1915 op de jaarlijkse Salon van de Nederlandsche Amateur- 
Fotografen-Vereeniging te zien zijn in een polychrome uitvoering.'” De 
opnamen van de loden sculpturen van H.A. van den Eijnde, het eigen- 
liike doel van Eilers’ klimpartij, ziin van een hallucinerende scherpte en 
scherptediepte en laten goed het effect van geelfilters zien in de rijke 
schakering in grijswaarden van lood en lei. 

De foto’s vormden de opmaat tot de grotere serie van het voltooide 
gebouw uit het voorjaar van 1916" Eilers heeft later beschreven hoe hij 
zo’n opgave aanpakte bij ‘levendig gehouden groote bouwwerken, die 
nabij gezien ook te genieten geven’: een strijkzonnetje kon drukke 
detaillering verlevendigen, maar de ‘oordeelkundige compositie in het 
door den fotograaf te kiezen kader’ zorgde voor een rustig werkend 
resultaat. ‘Men denke maar aan het Scheepvaarthuis, waar ik menig 
zoogeaarde foto kon maken, die als eene vertelling doet.’? Met recht 
verwijst Eilers naar deze opnamen, de mooiste die er ooit van het rijke 
beeldhouwwerk aan de hoofdentree zijn gemaakt. Ze zijn als een pars 
pro toto voor het gebouw en worden nog steeds gepubliceerd, overi- 
gens zonder dat de maker er grotere bekendheid door heeft gekregen 
(p176, 177). 

Eilers stipte ook één van de wezenskenmerken aan van de architec- 
tuurfotografie: het vermogen om een architectonische dimensie als de 
decoratieve details te openbaren. Deze belangrijke eigenschap van de 
fotografie werd al vroeg onderkend en gewaardeerd. In 1855 schreef 
een recensent naar aanleiding van Franse monumentenfoto’s dat men 
‘voor deze photographién staande een volmaakt overzigt van het 
geheel verkrijgt; ja wij zouden haast durven zeggen, beter, dan door de 
aanschouwing van het oorspronkelijke zelf, dat bij eene uitgebreidheid 
slechts op een afstand die niet toelaat de détails waar te nemen, kan 
bezigtigd worden.’ Eilers’ foto’s van het Scheepvaarthuis zijn een 
eerste demonstratie van zijn vermogen om de vormbehandeling en het 
verhalend decoratief detail van de Amsterdamse-Schoolarchitectuur 
welsprekend te vertolken. 
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slammed in in 1913 but which, delayed by the war, was not completed 
until 1916, stood as the movement’s shining example. Christened the 

‘Amsterdam School’ by Gratama that year, the movement came briefly 
though prolifically into flower. 


Scheepvaarthuis 

In the series that Eilers took for Van der Mey in 1915-1916, the accent 
lies on the decorative detailing, to start with, the lead sculptures 
around the base of the tower, which meant Eilers clambering onto the 

roof with his camera. He seized the opportunity of taking two pictures 

for himself: two views across the sea of rooftops and a close-up of the 
plumber who was putting the finishing touches to the ornamentation."® 

It was a time of experimentation for Eilers and a polychrome print of 

the plumber — which a critic found ‘reminiscent of the Hunchback of 

Notre Dame’ — was shown at the annual Salon of the Nederlandsche 
Amateur-Fotografen-Vereeniging, the Dutch amateur photographic 
society, in November 1915."” The pictures of H.A. van den Eijnden’s 

lead sculptures, which were the original purpose of Eilers’ climb — 

reveal an hallucinatory sharpness and depth of field and the long 

scale of grey tones of the lead and slate illustrate the effect of his 

yellow filters. 


The images formed the upbeat to a longer series of the completed 
building in the spring of 1916."" Eilers later explained how he tackled | 
such ‘lively, large buildings, which are a delight to view at close quar- 
ters’: elaborate details could be enlivened by raking sunlight, but it was . 
the ‘discerning composition within the photographer’s elected frame’ 
that was ultimately responsible for a satisfying image. ‘An example is ; 
the Scheepvaarthuis, where | was able to take many such pictures, ) 
which tell as it were a story.’ '® Eilers rightly refers to these photo- | 
graphs, the finest that have ever been taken of the rich sculpture of 
the main entrance. They act as a pars pro toto for the building and are 

still published, though without bringing the maker wider recognition 

(p176, 177). He 


photography, namely, the ability to convey an architectonic dimension 
such as decorative detailing. The value of this important photographic 
attribute was swiftly recognised. In 1855 the publication of French A 
photographs of historic buildings prompted a critic to write: ‘Looking at 
these photographs one is afforded a perfect overview of the whole; 
indeed, we might go so far as to say, even better than if one contem- 
plated the original itself, which if [it is to be] comprehensive can only 
be viewed at a distance, which'does not permit one to observe the 
details.” Eilers’ photographs of the Scheepvaarthuis are the first 
demonstration of his ability to eloquently render the handling of form 
and narrative decorative detail of the architecture of the Amsterdam 
School. : 


Eilers touched on one of the quintessential qualities of architectural : 
| 
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Eilers firmly established his reputation as an 


msterdam architects commissioned work from him. 
ibe a considerable amount of building was still going on 
msterdam’s main shopping street. Eilers photo- 
he br. Gerzon Modemagazijnen new premises designed by 
Adr.Moen (p198, 21 sie the refurbished shop of Perry & Co, Dealers in 
2 H.Th. Wijdeveld, and the photographic dealers 
mmodation by J.F. Staal and others.'”2 The short- 
aes and mounting prices meant that large hous- 
e hard to get off the ground. While waiting for better 
such as De Klerk and Kramer kept their faculties 


nd their purses f ihe . egy ng ‘orate are interi- 


yieces looked like: heavy, voluminous and elaborately, often 
‘orientally’, decorated, with as the apex of pleasurability the ‘cosy cor- 
ner’. Unlike Kramer, Michel de Klerk was not a furniture designer ‘by 

, although he was endowed with an exceptienally lively 


Judging by pictures of his own living room, Eilers must have felt at 
home in the sumptuous salons of the Amsterdam School. These 
phs date from the late 1920s and 1930s when he was already 
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echter geen ‘Bevrijd Wonen’, maar een opeenstapeling van allerhande 
dierbare voorwerpen temidden waarvan, niet toevallig, een tafelklokje 
van De Klerk prijkt.'’* 


Michel de Klerk en de Amsterdamse School 

Met Michel de Klerk had Eilers een bijzondere vriendschap, die mis- 
schien werd gevoed door hun gedeelde achtergrond van armoede; - 
een vaderloze jeugd en een gebrekkige opleiding, maar die zeker was 
gestoeld op hun beider artistieke individualisme.'* Jaren later schreef 
Eilers dat hij zich, naast de fotokritiek, het meest gelegen had laten 
liggen aan de mening van ‘door mij gekende en erkende kunstenaars 
buiten de fotografie’, te weten zijn vrienden De Klerk en Gratama.’” Als 
stille getuigen van die vriendschap zijn er de foto’s: het melancholieke 
portret (p23), het ‘kiekje’ van De Klerk aan zijn werktafel, de in gips 
gegoten rechterhand met het potioodstompje (p101) en de finale foto 
van de architect in coltrui op bed, tot ieders verbijstering op zijn negen- 
endertigste verjaardag plotseling overleden. De Klerks aandeel in de 
vriendschap is het jeugdportret dat hij ooit van Frits Eilers heeft gete- 
kend.'” Er is een opvallende gelijkenis tussen Eilers’ naturalistische 
fotoportretten en de hyperrealistische portrettekeningen van zijn 
vriend, die door tijdgenoten al net zo werden bewonderd als diens 
ontwerpen.'” 

De Klerk gold na 1915 — toen zijn ontwerpen op de lustrumtentoon- 
stelling van A et A naast die van Berlage hingen — als het onbetwiste 
wonderkind en het creatieve genie van de jonge architecten. Hij wist 
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familiar with the slender furniture of Willem Penaat, Gerrit Rietveld’s 
minimalistic tubular chairs and Elmar Berkovich’s modern lamps, all 
designed for Metz & Co and photographed by Eilers.’ Eilers home 
was not, however, a ‘liberated’ interior, but a conglomeration of cher- 
ished objects, in the midst of which De Klerk’s table clock significantly 
took prime position.'* 


Michel de Klerk and the Amsterdam School 

With Michel de Klerk Eilers had a special friendship which may have 
been nurtured by their common poor backgrounds, fatherless child- 
hood and lack of formal education, but was certainly based on their 
artistic individuality.'*° Years later Eilers wrote that apart from the pho- 
tography reviews what mattered most to him was what ‘artists he knew 
and valued outside photography’ thought of his work, i.e., his friends 
De Klerk and Gratama.’”’ The photographs remain as silent witnesses 
to that friendship: the melancholy portrait (p23), the ‘snapshot’ of De 
Klerk at his desk, the plaster cast of the right hand holding a pencil 
stub (p101) and the final picture of the architect in a polo-neck jumper 
on his bed after his sudden death, to everyone’s horror, on his thirty- 
ninth birthday. De Klerk’s contribution to their friendship is the portrait 
he once drew of Frits Eilers as a young man.” There is a striking 
resemblance between Eilers’ naturalistic photographic portraits and 
his friend’s ultra-realistic drawn portraits, which were just as admired 
by his contemporaries as his designs.'” 
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volstrekt originele vormen te bedenken voor zoiets prozaisch als 
blokken volkswoningen in de uitbreidingsgebieden van Amsterdam. 
Vooral door deze opdrachten van idealistische woningbouwverenigin- 
gen, gesubsidieerd en gestimuleerd door het sociaal-democratische 
stadsbestuur, hebben De Klerk en zijn geestverwanten hun nog steeds 
herkenbare stempel gedrukt op de hoofdstad. De drie woningblokken 
van De Klerk in de Spaarndammerbuurt en de woningen voor De 
Dageraad in Berlages uitbreidingsplan voor Amsterdam-Zuid, die hij 
samen met Kramer ontwierp, zijn de beroemdste voorbeelden van 
deze fantasierijke architectuur. In de jaren twintig zou de stad zich in 
hoog tempo in alle windrichtingen verder uitbreiden, waarbij de 
nieuwe buurten vele varianten en verwerkingen van dit idioom te zien 
gaven. 


Vormgeving van Eilers’ foto’s 
Nadat de huizenblokken waren opgeleverd, de bewoners erin getrok- 
ken, de plantsoentjes aangelegd en de eerste bomen geplant, kwam 
Eilers met zijn camera en objectieven. Anders dan bij het Scheepvaart- 
huis ging het bij deze opgaven minder om het decoratieve detail dan 
om de indruk van het geheel, de extreem lange gevelwanden die door 
hun rondingen en uitstulpingen en hun wisselende materiaalgebruik 
als een sculptuur in de ruimte werken. De stadsuitbreidingen voltrok- 
ken zich volgens stedenbouwkundige plannen, waarbij welstandscom- 
missies waakten over de esthetische eenheid van het geheel. Eilers’ 
foto’s hebben dan ook niet alleen de individuele gebouwen tot onder- 
werp, maar evenzeer de openbare ruimte waar de gevelwand deel van 
uitmaakt. Bij Eilers baden de nieuwe buurten steevast in het zonlicht, of 
het nuom monumentale bouwblokken gaat of om dorps aandoende 
laagbouw. De glans van het nieuwe en eigentijdse krijgt nog meer 
nadruk door de Hollandse wolken boven de huizenrijen, die tegelijk een 
meer ruimtelijk effect bewerkstelligen. Eilers paste dit middel heel 
bewust toe bij stedenbouw, maar hij liet het bijna even consequent weg 
bij de talloze opnamen die hij in de loop der jaren van landhuizen en 
villa’s maakte. Vooral voor zijn vrienden Jan Gratama en de broers 
Herman en Jan Baanders heeft Eilers menig comfortabel landhuis 
gefotografeerd.'*° 

De eerste keer dat hij voor een dergelijk doel de stad uit reisde was 
in augustus 1918 naar het villapark Meerwijk in het Noordhollandse 
duindorp Bergen, waar vijf jonge architecten in het laatste oorlogsjaar 
de volle vrijheid hadden gekregen bij het ontwerpen van zeventien 
landhuizen.™' Die vrijneid resulteerde in vormen die even sprookjes- 
achtig waren als de namen van sommige optrekjes: Tamelone, Meneva. 
In zijn uitvoerige serie opnamen wist Eilers de omstandigheden mooi 
naar zijn hand te zetten. Hij gebruikte de bestaande duinbegroeiing als 
repoussoir en plaatste hier en daar mensen in de architectuur: Michel 
de Klerk kijkt peinzend een duinspreng in, omhuld door de knusse, 
ronde baksteenvormen van huize Rogier van zijn vriend Piet Kramer 
(p185) en een slanke jongen in een revolutionair-Russische blouse 
bestijgt het trapje in én van de onderdoorgangen in de geschakelde 
villa’s van Frits Staal. Deze aanpak zien we terug bij andere landhuis- 
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From 1915 — when De Klerk’s designs were displayed in the hall of 
honour alongside those of Berlage at A et A’s jubilee exhibition — De 
Klerk was acclaimed the undisputed prodigy and creative genius of the 
younger architects. He devised wholly original forms for such prosaic 
projects as blocks of working class housing in Amsterdam’s expan- 
sion districts. It was with these commissions from idealistic housing 
corporations, subsidised and stimulated by Amsterdam’s social- 
democratic city council, that De Klerk and kindred spirits left their 
ever-identifiable stamp on the city. De Klerk’s three housing blocks in 
Amsterdam’s Spaarndammer neighbourhood and the dwellings for j 
housing corporation De Dageraad in Berlage’s development of 
Amsterdam-Zuid which he designed together with Kramer, are the 
best-known examples of this imaginative architecture. In the 1920s the 
city was to further expand in rapid tempo in all four directions, the new 
districts displaying numerous variations and expressions of the new 
idiom. 


The style of Eilers’ photographs 

Once the housing blocks were completed, the occupants had moved 
in, the public gardens had been laid out and the first trees had been 
planted along came Eilers with his camera and lenses. It was not so 
much the decorative detailing he sought to capture as in the Scheep- 
vaarthuis but an overall impression and the sculptural, spatial effect of 
the unusually long street facades with their curves and projections and 
their varied use of materials. The expansion of the city was based on 
an urban design, the aesthetic unity of which was closely monitored 
by special building inspectorates or welstandscomissies. Hence 
besides the individual buildings Eilers also portrayed the public space 
of which the street facade formed a part. Whether colossal building 
blocks or village-like low rise housing, Eilers consistently depicts 
the new neighbourhoods bathed in sunlight. The sparkle of the new 
and contemporary is thrown into relief by the Dutch clouds above 

the rows of houses, while at the same time enhancing the spatial 
effect. 


If he consciously applied this formula to urban design, he almost as 
religiously refrained from it in the countless pictures of country homes 
and villas he took over the years. Many of these comfortable resi- 
dences were photographed for his friends Jan Gratama and the broth- 
ers Herman and Jan Baanders.'’~ The first time he ventured out of the 
city for such an assignment was in 1918 when he visited the residential 
Park Meerwijk in the dune village of Bergen in the province of North- 
Holland, where in the last year of the war five young architects had 
been given carte blanche to design seventeen country mansions." 
The freedom generated forms as whimsical as the names of some of 
the get-aways: Tamelone, Meneva. In his extensive series Eilers 
exploited the setting to advantage. He used the natural dune vegeta- 
tion as repoussoir and placed figures here and there jn the architec- 
ture: Michel de Klerk looks pensively down on a dune spring, enclosed 
by the cosy, curved brick shapes of Huize Rogier by his friend 
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foto’s van Eilers: het bouwwerk in dialoog met de weelderige vegetatie 
en de bevoorrechte bewoners die de menselijke maat aangeven. 

De mooiste voorbeelden hiervan zijn de foto’s die Eilers voor H.Th. 
Wijdeveld maakte (p190-192). Diens villa Endymion in Bloemendaal 
met de in 1924 toegevoegde chauffeurswoning en de door Frank 
Lloyd Wright geinspireerde villa ‘De Bouw in Hilversum krijgen van 
Eilers precies wat ze verdienen, een Amerikaans aandoende 
moderniteit.’” 


Als we op Eilers’ latere architectuuropnamen mensen tegenkomen, 
zijn ze er niet alleen om de maat der dingen aan te geven, maar dienen 
ze ook de compositie, zoals op de licht, lucht en ruimte ademende foto 
van de nieuwe AVRO-studio, waar man en boom elkaar perfect in 
evenwicht houden (p193). In de verder nog lege straten van de nieuw- 
bouwwijken zijn het voorbijgangers of bewoners die als contrapunt 
voor de architectuur fungeren en opvallend vaak zijn dat kinderen. 
Omdat op de foto van de Brink het boompje bewogen is, terwijl de 
kinderen haarscherp staan afgetekend, moet Eilers de scéne wel 
zorgvuldig hebben geregisseerd; alleen dat zuchtje wind liet zich niet 
dwingen. 


De fotograaf en de architect 

In zijn eerder aangehaalde artikel van 1923 in Architectura zegt Eilers 
rake dingen over de verhouding van de architect tot het fotografische 
en van de fotograaf tot het architectonische en beschrijft hij de 
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Piet Kramer (p185), and a slim boy in a Russian revolutionary’s shirt 
climbs the steps in one of the passageways in Frits Staal’s connecting 
villas. We see the same approach in other pictures by Eilers of country 
mansions: the building in dialogue with the lush vegetation with the 
privileged occupants indicating the human scale. The finest examples 
of this are the pictures Eilers took for H.Th. Wijdeveld (p190-1 92). For 
his Villa Endymion in Bloemendaal with its chauffeur’s quarters, added 
in 1924, and his Frank Lloyd Wright-inspired Villa De Bouw in Hilver- 
sum Eilers chose precisely the approach they deserved: an American- 
looking modernity.‘ 


Besides indicating the scale, the figures in Eilers’ later architectural 
photography fulfil a compositional function, as in the photograph of 
the new AVRO radio studio, which breathes light, air and space and in 
which man and tree are in perfect balance (p193). In the otherwise 
empty streets of the new developments they are passers-by or resi- 
dents, counterbalancing the architecture. Conspicuously often they 
are children. Since the tree in the picture of the Brink is movement 
blurred and the children are sharply in focus, Eilers must have carefully 
staged this scene; only the wind refused to submit to his direction. 


The photographer and the architect 

In his previously cited 1923 article in Architectura, Eilers makes some 
pointed remarks about how the architect relates to the photographic 
and the photographer to the architectonic, and he discusses the 
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technische middelen die hem ten dienste stonden bij zijn ‘bouwkunst- 


beelding’. ‘Architect en fotograaf moeten elkaar opvoeden’, schreef 
Eilers. Architecten konden soms lastige opdrachitgevers zijn, die 
‘visioeneele en documenteele beeldgeving’ in een foto verenigd wi 


zien, waarbij ze ‘documenteel’ opvatten als scherp en zakelijk 


kon volgens Eilers helemaal verkeerd uitpakken, omdat bi; 
ting van de foto de drukke detaillering van baksteen en voegen te 
opdringerig zou worden. In zo’n geval moest het fotobeeld onscherp 


‘ingeleid’ worden om te kunnen ‘werken’. Een andere | 


grote gebaar of de ‘grove doening’, die de ‘stille werking’ van € ; 
sober gecomponeerd viak verstoorde. Juist het moderne stadsbeeld 
met grote bouwblokken vroeg om een fotobeeld waarin de stille wer- 
king van vorm en ritme tot hun recht kwamen. Het was aan de fotograaf 
om de architect ervan te overtuigen dat zijn werk z6 vertolkt moest wor- 
den en dat hij met minder geen genoegen moest nemen, ook al was 
een goede fotograaf wat duurder. Eilers haalde in dit verband uit naar 
de deprimerende foto’s op bouwkunsttentoonstellingen, die ‘gewoon 
lijk te slap en te suf’ waren om op de beschouwer in te werken en daar- 
door hun doe! misten. Vergelijking van Eilers’ foto’s met die van de 
Amsterdamse Dienst Volkshuisvesting leert inderdaad dat de expres- 
sieve architectuur van Kramer en De Klerk in handen van een onoor- 
deelkundige fotograaf saai en nietszeggend wordt 

Na deze uiteenzetting behandelde Eilers de technische middelen die 
hem ter beschikking stonden: licht, toon- en kleurverhouding, perspec: 
tiefwerking. Wat het eerste betreft, een fotograaf moest wachten tot er 
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‘puik’ weer was: ‘De zonnestand ten opzichte van het bouwwerk is na- 
tuurlijk van groote beduiding en houdt verband met den juist te kiezen 
tijd van opnemen; vooral bij een gevel welke even verlevendigd is met 
weinig voorspringende baksteenen e.a. is het juiste moment van strijk- 
licht van belang. Ook daar, waar de architect door eenvoudig gestelde 
opgave zijn ruimtelijke duiding in groote licht- en schaduwwerking uit- 
drukt is het belangrijk de goede schaal der slagschaduwen te kiezen 
om de intenties der ontwerpers te volgen.’ Hier waarschuwde Eilers 
voor te krachtige contrasten die een hard en onrustig beeld gaven. 
Toongevoel achite Eilers van het grootste belang;: ‘Hoe grof en bruut 
doet zoo menige foto van bijvoorbeeld zeer overwogen gecomponeerd 
bouwwerk, wanneer een fotograaf met gebrekkig toongevoel gaat 
huishouden.Wat bij een architect de schaal, respectievelijk de onder- 
linge verhoudingen zijn, is bij een fotograaf de toon; juist zeer stil 
gehouden bouwwerken stellen hieraan de grootste eischen.’ Hij 
besloot met: ‘Het architectonisch zien en altijd weer leeren zien is voor 
een architectuur-fotograaf de dagelijksche muziek.’ Al in 1908 had 
Eilers geschreven over zijn ‘zesde’ zintuig: ‘t gevoel in de ruimte’."* 
Deze gevoeligheid deed hem een passende beeldtaal vinden voor wis- 
selende opgaven en maakte hem tot de ideale architectuurfotograaf. 
Toen hij in 1937 de betonnen uitbreiding van het Olympisch Stadion 
fotografeerde, maakte hij gebruik van het felle zonlicht waardoor de 
bekisting en de geledingen van het beton scherp aftekenen. Hier geen 
schroom voor grote contrasten of een ‘onrustig’ beeld, zolang die func- 
tioneel zijn, bijvoorbeeld om de dragende constructie van de betonnen 
tribune te verhelderen. 


Wendingen 

Eilers’ architectuurfoto’s kwamen niet alleen in de portefeuilles van zijn 
opdrachtgevers terecht, maar vonden ook hun weg in vaktijdschriften 
en andere aan bouwkunst gewijde uitgaven. Dit droeg in belangrijke 
mate bij aan zijn naamsbekendheid. In 1916 verschenen er voor het 
eerst enkele foto’s van Eilers in Architectura, sinds 1893 het orgaan van 
A etA. Een jaar later zette hij zijn verbondenheid met de kring van 
Amsterdamse architecten kracht bij door lid te worden van het genoot- 
schap.'’™ Dit was heel uitzonderlijk voor een fotograaf, hoewel er in 

die tijd wel contacten bestonden tussen de architecten- en fotografen- 
wereld in Amsterdam en er over en weer belangstelling was voor 
elkaars opvattingen en voor ontwikkelingen in het andere vakgebied.'* 
Eilers heeft in A et A ongetwijfeld met belangstelling de wording van het 
nieuwe tijdschrift Wendingen gevolgd, dat in 1918 de plaats innam van 
Architectura. 

Wendingen. Maandschrift voor bouwen en sieren was het geestes- 
kind van H.Th. Wijdeveld, die er de vormgever en tot en met 1925 ook de 
hoofdredacteur van was.’ Het tijdschrift geldt als de spreekbuis van de 
Amsterdamse School: ‘De Amsterdamse School, die heb ik gemaakt, 
met Wendingen’, zei Wijdeveld in 1985.'*’ Wendingen was een kunst- 
werk in zichzelf. leder nummer kreeg een andere omslag, speciaal ont- 
worpen door steeds wisselende kunstenaars; het opvallend vierkante 
blad (33x33 cm) werd gedrukt op hoogwaardig papier en met de hand 
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relation to the building is naturally of great significance and deter- 
mines the right moment to take the photograph; raking light is particu- 
larly important in the case of a facade which is relieved by only a few 
protruding bricks etc. Similarly, in a simply stated assignment in which 
the architect’s idea is articulated in the interplay of light and dark, itis 
important to decide how much cast shadow will convey the architect’s 
intentions.’ Here Eilers warned against contrasts that were too strong, 
which produced a hard and restless image. Of prime importance was a 
feeling for tone: ‘How crude and coarse do many photographs come 
across of, for instance, a carefully designed building if the photogra- 7 
pher operates with a poor sense of tone. What scale or mutual rela- 
tions are to the architect, so is tone to the photographer; designs that 
are expressly understated exact the highest demands in this respect.’ 
He concluded: ‘Looking and learning to look afresh architectonically is 
daily music to the architectural photographer.’ Eilers first wrote about 
his ‘sixth’ sense, his ‘feeling in space’, in 1908.'** This sensibility 
enabled him to devise a suitable visual idiom for different assignments 
and made him an ideal architectural photographer. When in’ 1937 he 
photographed the concrete extension of the Olympic Stadium, he 
utilised the bright sunlight to pick out the shuttering and sections of 
the concrete. No qualms here about sharp contrasts or a ‘restless’ 
image, as long as it was functional, for example, to elucidate the 
supporting structure of the concrete tribune. 


Wendingen 

Besides ending up in his client’s portfolios, Eilers’ architectural photo- 
graphs found their way into trade magazines and other architectural 
publications. This helped significantly to establish his name. In 1916 a 
number of Eilers’ photographs were first published in Architectura, 
since 1893 the mouthpiece of A et A. A year later he confirmed his 
affinity with the circle of Amsterdam architects by becoming a member 
of the society.’* This was most unusual for a photographer, even 
though there were connections between architectural and photogra- 
phy circles in Amsterdam and they took a mutual interest in each 
other’s views and developments." At A et A Eilers no doubt closely fol- 
lowed the founding of the new magazine Wendingen which succeeded 


A ‘monthly magazine for building and decoration’, Wendingen. Maand- 
schrift voor bouwen en sieren was the brainchild of H.Th. Wijdeveld, 
who was responsible for its design and until 1925 also its editor-in- 
chief.'*° The magazine acted as the mouthpiece for the Amsterdam | 
School: ‘The Amsterdam School, | made it, with Wendingen, Wijdeveld 

is quoted as saying in 1985.'*” Wendingen was a work of art in itself. 
Every issue had a different cover, specially designed by a different 
artist; the conspicuous square magazine (33x33 cm) was printed on 
high-quality paper and hand-bound in Japanese style. The equal status ; 
illustrations enjoyed was wholly new. In Wijdeveld’s layout from the 

second year of publication the photographs were elegantly surround- 

ed on three sides by a continuous sinuous band, composed by the 
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Wendingen, 1 (augustus 1918) 8 


Wendingen, 1 (August 19 

op Japanse wijze gebonden. De volwaardige plaats die de illustraties type-setter from existing leading: stand: locks of 
kregen was volstrekt nieuw. In Wijdevelds ontwerp werden de foto’s This decorative surround held the photograph in DF 
met ingang van de tweede jaargang aan drie zijden sierlijk omlijst door it plenty of space. Eilers could not wish for a better platform. The 
een aaneengesloten meanderende band, opgebouwd uit bij de zetter azine was also distributed abroad and for a short time even 
aanwezig vulzetsel: standaardelementen van balken en blokjes lood. and English edition were published.'® Eilers rightly saw Wendir 
Deze decoratief ‘gebouwde’ omlijsting houdt de foto op zijn plaats en a business card and he advertised in it on five occasions durit 
geeft hem tegelijk alle ruimte (p47). first year. Yet Wendingen was not only admired, it was e 

Een mooier podium kon Eilers zich niet wensen. Het blad werd ook least in as far as Wijdeveld’s *: once re 
in het buitenland verspreid en kende korte tijd zelfs een Engelse en cerned. Sjoerd de Roos and other classic rs fulr 
Duitse editie."™ Terecht zag Eilers Wendingen als een visitekaartje en the bad type-setting ‘surrounded by such an artistic tangle of line 
plaatste hij het eerste jaar vijf keer een advertentie. Toch werd But Eilers’ involvement with Wendingen did not stand in tI 
Wendingen niet alleen bewonderd, maar ook verguisd, althans voor- friendship with De Roos. The recollections of De Roos’ assistant 
zover het de ‘spectaculaire letterbrouwsels’ van Wijdeveld betrof. Dick Dooijes reveal that the two of them co d to me egul 
Sjoerd de Roos en andere klassieke ontwerpers fulmineerden tegen and had ‘warm conversations’. 
het slechte zetwerk ‘omgeven door nog zo’n artistieke lijnenwirwar’. 
Maar Eilers’ betrokkenheid bij Wendingen heeft zijn vriendschap met Eilers and Wijdeveld struck up a close collaboration which « 
De Roos niet in de weg gestaan. Uit de herinneringen van De Roos’ for seven years and generated over three-hundred published ph 
assistent Dick Dooijes blijkt dat de twee elkaar in deze jaren nog graphs.’ Eilers came into his own, especially in issues devoted t 
steeds regelmatig zagen en dan ‘hartelijke gesprekken’ voerden. theme, such as Park Meerwijk in 1918, Villa ‘t Reigersnest in Oost 

voorne by the architects Vorink and Wormser in 1921 (p184 189 

Tussen Eilers en Wijdeveld ontstond een intensieve samenwerking, the following year the International Theatre Exhibition which 
die zeven jaargangen zou duren en die meer dan driehonderd gepubli- had designed (p195, 197). Despite the unparalleled opulence 
ceerde foto’s heeft voortgebracht.””’ Eilers kon vooral schitteren in de Wendingen oozed, evidence shows it had to be produced on a sh 
nummers gewijd aan één onderwerp, zoals in 1918 Park Meerwijk, in string. A et A’s contract with the publisher reserved a mere 2: 
1921 de villa 't Reigersnest op Oostvoorne van de architecten Vorkink per issue for ‘materials and photography expenses Wijdeveld 


43 


en Wormser (p184, 189) en het volgende jaar de door Wijdeveld inge- 
richte Internationale Theatertentoonstelling (p195, 197). Wendingen 
mag dan een ongekende luxe uitstralen, de stukken bewijzen dat het 
allemaal wel op een koopje moest. In het contract van A et A met de uit- 
gever was slechts voorzien in 25 gulden per nummer voor ‘materiaal en 
foto-kosten’."” Wijdeveld loste dit vermoedelijk op door de foto’s zoveel 
mogelijk te laten bestellen (en betalen) door de architecten en kunste- 
naars wier werk het betrof.'** Deze vlieger ging niet op als het meer 
algemene thema’s betrof, zoals de nummers over maskers, marionet- 
ten, schelpen en kristallen. Voor deze nummers bestelde hij zelf de 
foto’s op rekening van Wendingen en liet de betaling over aan de 
uitgever.'** Zo werd Eilers de dupe van de liquiditeitsproblemen van 
uitgeverij De Hooge Brug. Niemand, Wijdeveld noch het bestuur van 

A et A, voelde zich verantwoordelijk voor de driehonderd gulden die 
Eilers in 1924 te vorderen had. Uiteindelijk werd hij een jaar later 
afgescheept met de helft.'* 


In 1925 reisde een grote stapel foto’s van Eilers naar de Exposition des 
Arts Décoratifs et Industriels in Parijs. Het Nederlandse paviljoen naar 
ontwerp van J.F. Staal en de door Wijdeveld ingerichte tentoonstellingen 
zorgden ervoor dat het accent bij de Nederlandse presentatie eenzijdig 
kwam te liggen op de Amsterdamse richting. ‘Parijs’ betekende op de 
valreep de officiéle internationale erkenning van de Amsterdamse 
School als vertegenwoordiger van de Nederlandse bouwkunst, dit 
uiteraard tot groot ongenoegen van andersdenkenden als Theo van’ 
Doesburg. Eilers’ foto’s, flink uitvergroot tot een formaat van 38x48 cm, 
hingen er als getuigen van zijn unieke positie als ‘hoffotograaf’ van deze 
kring: Van der Mey’s Scheepvaarthuis, de woningblokken van De Klerk 
en Kramer, de landhuizen in Park Meerwijk, Gratama’s arbeiderswonin- 
gen, villa ‘t Reigersnest van Vorkink en Wormser, de interieurontwerpen 
van Kramer e tutti quanti —- een feest van herkenning voor gelijkgestem- 
den, maar een ‘Schreckenskammer voor functionalisten en construc- 
tivisten. 


Zoals we zagen werkte Eilers voor een grotere kring opdrachtgevers 
dan de Amsterdamse inner circle, maar voor buitenstaanders was zijn 
verbondenheid met Wijdeveld en Wendingen (en daarmee de Amster- 
damse School) zeker het meest in het 00g springend. Zelf heeft 

Eilers zich nooit een eenzijdig liefhebber van deze stijl getoond. In zijn 
artikel uit 1923 liet hij wijselijk een kwaliteitsoordeel achterwege, maar 
elders heeft hij zijn bewondering voor ‘groote kunstenaars’ als Berlage 
en de rationalist W.M. Dudok niet onder stoelen of banken gestoken. 
Berlages Koopmansbeurs (1898-1903) noemde hij in 1938 nog een 
der modernste gebouwen ter wereld en van Dudok roemde hij de 

fijne zin voor verhoudingen, die hem ‘fascineerend’ boeide. Eilers 
heeft niet het genoegen mogen smaken om voor deze bewonderde 
bouwmeesters te werken. De territoria waren verdeeld: Dudok werkte 
samen met de Hilversumse fotograaf C.A. Deul en Berlage lijkt geen 
voorkeur te hebben gehad voor een bepaalde joroareati in het 
bijzonder."*” 


presumably resolved this by getting the architects and artists whose 
work was featured to order (and pay for) the photographs where pos- 
sible."** However, that was not possible if the themes were more gen- 
eral, as were the issues on masks, puppets, shells and crystals. For 
these issues he personally ordered the photographs through 
Wendingen and had the bill sent to the publisher.’ As a result Eilers 
was the victim of the publisher De Hooge Brug’s cash flow problem. 
Neither Wijdeveld nor A et A felt responsible for the three hundred 
guilders still owing to Eilers in 1924. In the end — a year later — he was 
fobbed off with half the amount.'* 


In 1925 a large pile of Eilers’ photographs were dispatched to the 
Exposition des Arts Décoratifs et Industriels in Paris. The Dutch pavil- 
ion designed by J.F. Staal and the exhibitions Wijdeveld mounted 
created a disproportionate emphasis on the Amsterdam movement. 
‘Paris’ meant official recognition of the Amsterdam School as the 
exponent of Dutch architecture, much to the dismay of dissenters 
such as Theo van Doesburg. Eilers’ photographs — 38x48 cm enlarge- 
ments — hung in testimony to his unique position as the School’s 
‘preferred’ photographer: Van der Mey’s Scheepvaarthuis, De Klerk’s 
and Kramer’s housing blocks, the country homes in Park Meerwijk, 
Gratama’s working-class dwellings, Vorkink and Wormser’s Villa 

‘t Reigersnest, Kramer's interiors e tutti quanti — it was a feast of recog- 
nition for followers of the movement, but a chamber of horrors for 
functionalists and constructivists. 


Although Eilers worked for a wider range of clients than Amsterdam’s 
inner circle, outsiders must have primarily identified him with 
Wijdeveld and Wendingen and hence the Amsterdam School. Eilers 
himself was never exclusively interested in this style. In his article of © 
1923 he wisely avoided judgmental comments, even if elsewhere he 
made no secret of his admiration for such ‘great artists’as Berlage and 
the rationalist W.M. Dudok. He called Berlage’s Koopmansbeurs, a 
commodity exchange (1898-1903), one of the most modern buildings 
in the world, and he lauded Dudok for his fine sense of proportion, 
which he found ‘fascinating’.’*° Eilers never had the pleasure of work- 
ing for these revered architects. The territory was clearly divided: 
Dudok worked together with the Hilversum photographer C.A. Deul 
and Berlage seems to have had no special preference for any photo-- 
grapher in particular.” 


The Nieuwe Bouwen movement. 

With a few exceptions which prove his capability (p193, 199), Eilers did 
little photography for the architects of the innovative Nieuwe Bouwen 
movement. What is more, as the influence of the Amsterdam School 
declined, he was forced to relinquish his position as the leading Dutch 
architectural photographer in the first quarter of the twentieth century 
to the Hague photographer Evert van Ojen. Eilers was acquainted with 
the latter from art photography circles . Van Ojen had ventured into 
architecture in the 1920s and served a mixed clientele: of the 


‘ 


i 
: 


Het Nieuwe Bouwen 

Behoudens enkele uitzonderingen, waaruit blijkt dat hij zo’n opgave wel 
aankon (p193, 199), heeft Eilers geen aansluiting gevonden bij de archi- 
tecten van het Nieuwe Bouwen. Zijn positie als belangrijkste Neder- 
landse architectuurfotograaf in het eerste kwart van de eeuw moest hij 
met het wegebben van de invloed van de Amsterdamse School prijs- 
geven aan de Haagse fotograaf Evert van Ojen. Deze was een bekende 
van Eilers uit de wereld van de kunstfotografie, die zich in de jaren 
twintig ook begon toe te leggen op architectuur.'** Van Ojen bediende 
een geméleerd gezelschap: van de Amsterdamse-Schoolarchitect Piet 
Kramer (De Bijenkorf in Den Haag) en de tot het katholicisme bekeerde 
A.J. Kropholler (raadhuizen, kerken en kloosters) tot de functionalist 
J.J.P. Oud (woningbouw in Hoek van Holland en Rotterdam), waarbij hij 
net als Eilers zijn stijl aanpaste aan de eisen van het onderwerp."*® Hun 
fotografie vertoont beslist overeenkomsten, bijvoorbeeld in de foto’s 
van schoolinterieurs, maar toch werd Van Ojen steeds meer ingescha- 
keld door architecten van het Nieuwe Bouwen. Hij fotografeerde hun 
gebouwen op een rustige, afgewogen manier, het centraal perspectief 
zelden verlatend, maar met een goed gevoel voor veelzeggende close- 
ups en pregnante vormen op de voorgrond. 

Van een heel andere orde is de fotografie van Jan Kamman, een van 
de eerste vertegenwoordigers van de Nieuwe Fotografie in Neder- 
land.'*° Hij fotografeerde net als Van Ojen de Van Nelle-fabriek in Rotter- 
dam, een oogstrelend ontwerp van glas en staal van de architecten 
Brinkman en Van der Viugt, maar op een experimentele manier, met 
dubbeldrukken en vanuit een vertekenend kikvorsperspectief. Deze 
nieuwzakelijke aanpak was Eilers een gruwel en hij zou er — zonder 
namen te noemen — herhaaldelijk tegen fulmineren. 

Eilers zou dan ook niet de geschiedenis ingaan als modernist. Toch 
zien we bepaalde ingrediénten die hij gebruikte opmerkelijk genoeg 
terug in het werk van de na-oorlogse architectuurfotograaf Jan Versnel: 
in zonlicht badende architectuur onder Hollandse wolkenluchten en de 
vanzelfsprekende aanwezigheid van mensen in dit moderne univer- 
sum."*' Van Versnel wordt gezegd dat de idealen van zijn opdrachtge- 
vers ook de zijne waren: openheid, ruimtelijkheid en onbegrensdheid 
zouden het blikveld van de arbeider verruimen en leiden tot het ont- 
dekken van nieuwe mogelijkheden, zelfontplooiing, vrijneid, een betere 


‘wereld maar liefst.'® In feite verschilt deze overtuiging niet wezenlijk 
‘van die van Berlage en de Nieuwe Kunstbeweging waarin Eilers 


wortelde — schoonheid ter ‘verheffing’ van de mens -, een overtuiging 
die ook ten grondslag lag aan de stedenbouwkundige ontwerpen van 
het interbellum en die Eilers in zijn foto’s zo treffend wist te typeren.'* 


Zichtbare en onzichtbare natuur: Eilers en de theosofie 


In november 1923 verscheen een bijzondere aflevering van Wendingen 
met 46 ‘gewone’ en achttien r6ntgenopnamen van schelpen uit de 
verzameling van het Zodlogisch Museum te Amsterdam (p96, 99). 

De aflevering oogstte alom bewondering. ‘Hartelijk dank voor het mij 


¢ ‘opgestuurde Schelpennummer. Hoe moeilijk zal het voor je zijn om in 


Amsterdam School architect Piet Kramer (department store De Bijen- 
korf in The Hague) and the Catholic-convert A.J. Kropholler (town halls, 
churches and convents) to the functionalist J.J.P. Oud (housing in Hoek 
van Holland and Rotterdam), and like Eilers adapted his style to the 
requirements of his subject.'** Their photography displays decided 
similarities, their pictures of school interiors, for instance, and yet 

Van Ojen was increasingly hired by Nieuwe Bouwen architects. He 
photographed their buildings in a quiet, deliberated manner, seldom 
departing from a central perspective, but with a good feeling for 
meaningful close-ups and pregnant forms in the foreground. 


Of a very different nature is the photography of Jan Kamman, one of 
the first exponents of New Photography in the Netherlands.'® Like Van 
Ojen, he photographed the Van Nelle factory in Rotterdam — an appeal- 
ing design of glass and steel by the architects Brinkman and Van der 
Vilugt — but in an experimental manner involving double prints and 
distorting worm’s eye views. Eilers shuddered at the New Objectivity 
approach and — without mentioning any names — repeatedly fulminated 
against it. 


Eilers was not to go down in history as a modernist. And yet certain 
ingredients in his work curiously recur in the work of the postwar 
architectural photographer Jan Versnel: sun-drenched architecture 
under a cloudy Dutch sky and the unassuming presence of people in 
this modern universe." Versnel is said to have shared the ideals of his 
clients: openness, spaciousness and boundlessness were meant to 
broaden the horizons of the worker and lead to the discovery of new 
potential, self-realisation, non-constraint, and even a better world.’ In 
fact this philosophy does not essentially differ from that of Berlage and 
the New Art movement to which Eilers belonged: beauty as a means of 
edifying man — a belief which also underpinned the urban designs of 
the interbellum and which Eilers so poignantly captured in his photo- 
graphs.'** 


Visible and Invisible Nature: Eilers and Theosophy 


November 1923 saw the appearance of a special issue of Wendingen 
with 46 ‘regular’ and eighteen x-ray photographs of shells from the col- 
lection of the Zoological Museum in Amsterdam (p96,99). The issue 
was universally applauded. ‘Thank you very much for the Shell issue you 
sent. It will be hard for you to come up with an idea for another issue in 
the future that can match this one. The work is so utterly beautiful [...]. 
Herman Gorter happened to be with me last night. He immediately 
asked me to order a copy from you,’ graphic designer Bernard (‘Dee’) 
Essers wrote to Wijdeveld from Bergen.’™ A thank-you letter arrived from 
the French architect Le Corbusier in Paris: ‘[...] a magnificent album of 
Wendingen devoted to shells: you could not have done me a greater 
pleasure, for this publication recalls the days | spent to my great con- 
tent studying these shells at the Museum in Paris twenty years ago.’ In 
a post scriptum the architect begged a further loose copy for his 


de toekomst een idée te vinden voor een ander nummer dat hieraan _ 
congruent zal zijn. Dit werk is zoo dwingend mooi [...]. Toevallig was 
Herman Gorter gister bij me, die van het werk genooten heeft. Hij ver- 
zocht me direct een exemplaar aan je te bestellen.’, schreef de graficus 
Bernard (‘Dee’) Essers vanuit Bergen aan Wijdeveld.'™ Uit Parijs arri- 
veerde een bedankbrief van de Franse architect Le Corbusier: ‘{[...] un 
magnifique album de Wendingen consacré aux coquillages: vous ne pou- 
viez pas me faire un plus grand plaisir car cette publication me rappelle 
des journées de grande satisfaction alors que j’étudiais ces coquillages 
au Muséum a Paris il y a une vingtaine d’années.’ In een P.S. bedelde de 
architect nog een nummer los voor zijn vriend, de ‘artiste-peintre’ 
Amédée Ozenfant.'® Wijdeveld stuurde het nummer ook aan Hermann 
Finsterlin, schilder, dichter en ontwerper van fantastische, utopische 
architectuur: ‘Mit viel Arbeit und Mihe ist wieder ein WENDINGEN-HEFT 
herausgekommen. Ich schicke es Ihnen, da es Sie zweifellos interessie- 
ren wird. [...] Es ist die Natur selber die ich diesmal gegriffen habe, weil 
ich darin eine tiefe Grundlage zur neuen Architektur fand." 

Schelpen als grondslag voor een nieuwe architectuur? Het zal de 
theosofisch geinspireerde Finsterlin, wiens ontwerpen door biomorfe 
vormen worden gekenmerkt, hebben verheugd. In de kring van 
Amsterdamse architecten bestond vanaf de jaren negentig een diep- 
gaande belangstelling voor de theosofie. In 1896 richtten de archi- 
tecten K.P.C. de Bazel en Mathieu Lauweriks zelfs een eigen kunste- 
naarsloge op binnen de Theosophische Vereeniging, de Vahana-loge.'” 
De theosofie, een mengeling van oosterse en westerse religies en — 
filosofieén, gaat uit van de overtuiging dat alles, zichtbaar en onzicht- 
baar, georganiseerd is volgens geometrische principes. Vanuit de 
Vahana-loge, waar gedurende vijf jaar een grote groep architecten en 
sierkunstenaars door middel van tekencursussen vertrouwd raakte met 
de theosofie en het ontwerpen op wiskundige grondslag, waaierden de 
ideeén breed uit naar het bouwkundig en kunstnijverheidsonderwijs, 
maar ook naar het Genootschap A et A, dat er rond de eeuwwisseling 
geheel van doordesemd raakte. De ‘alles impregnerende ordening’ van 
Gulden Snede of Goddelijke Verhouding zou ook terug te vinden zijn in 
kristallen, schelpen, micro-organismen en planten, waarbij het in de 
jaren 1899-1904 verschenen plaatwerk Kunstformen der Natur van de 
Duitse bioloog Ernst Haeckel een grote hulp bleek. Na 1910 zien we 
een uitbundig gebruik van de gekromde lijn en organisch-expressieve 
vormen in de ontwerpen van de jonge architecten in A et A: in de 
interieurs van De Klerk, de villa’s in Park Meerwijk en het weelderige 
landhuis ’t Reigersnest van Vorkink en Wormser, alle door Eilers 
vereeuwigd en in Wendingen gepubliceerd.' Onder Wijdevelds leiding 
bood Wendingen plaats aan een bont gezelschap van theosofen, vrij- 
metselaars en freischwebende esoterici, die de kolommen vulden met 
kunsttheoretische beschouwingen en hun fantasie de vrije loop lieten 
in omslagontwerpen vol swastika’s, kristallendragende tempeldienaren 
en andere theosofische of maconnieke symbolen. 


Nauwelijks anderhalf jaar na het schelpennummer verscheen er 
. . re oe « 
opnieuw een aflevering gewijd aan ‘wondervormen’ uit de natuur, 
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friend, the ‘artist-painter’ Amédée Ozenfant.'® Wijdeveld also sent a 
copy of this issue to Hermann Finsterlin, painter, poet and designer of 
fantastic, utopian architecture: ‘After much work and effort we have 
published another issue of WENDINGEN. | am sending it to you, as it 
will no doubt interest you. [...] Itis nature itself which | have taken this 
time, as | feel it contains a rich basis for new architecture.”* 


Shells as the basis for a new architecture — it must have pleased the 
theosophy-inspired Finsterlin, whose designs were characterised by 
biomorphic forms. Amsterdam architects took a profound interest in 
theosophy from the 1890s. In 1896 the architects K.P.C. de Bazel and 
Mathieu Lauweriks even founded an artists’ lodge within the Theo- 
sophical Society, the Vahana-loge.'*” Theosophy, a blend of eastern 
and western religions and philosophies, is based on the principle that 
everything, visible and invisible, is organised according to geometric 
principles. From the Vahana-loge, where for five years a large group of 
architects and decorative artists attended drawing classes where they 
were initiated into theosophy and mathematically-led design, ideas 
fanned out and permeated into architectural and artisanal training as 
well as the A et A Society, which was thoroughly steeped in the philos- 
ophy by the turn of the century. The ‘all-impregnating order’ of the gold- 
en section or divine proportion could also be observed in crystals, 
shells, micro-organisms and plants, whereby the plate edition Kunst- 
formen der Natur (1899-1904) by the German biologist Ernst Haeckel 
proved an invaluable guide. After 1910 we encounter the abundant use 
of curved lines and organic-expressive forms in the designs of the 
younger A et A architects: in De Klerk’s interiors, in the villas of Park 
Meerwijk and Vorkink and Wormser’s sumptuous country home 

‘t Reigersnest, all immortalised by Eilers and published in Wendingen.'* 
Under Wijdeveld’s direction, Wendingen accommodated a colourful ~ 
array of theosophists, Freemasons and esoteric initiates who filled the 
columns with art-theoretical articles and gave their imagination free 
rein in cover designs rife with swastikas, crystal ball-bearing temple 
servants and other theosophical and masonic symbols. 


Some eighteen months after the publication of the shell issue, another 


_ edition of Wendingen was devoted to nature’s ‘wondrous forms’, this 


time crystals. It was the last issue to appear in 1924. Abstrusely intro- 
duced by.Wijdeveld, whose final issue it was as editor-in-chief, it had’ 
the same lay-out as the shell edition — with captions in a block along- 
side instead of underneath the photograph — and a cover designed by 
Bernard Essers. Once again the photographs were taken by Eilers. In 
his studio he photographed the lumps and fragments from the Rijks 
Geologisch-Mineralogisch Museum in Leiden alternately against dark 
and light grounds, sometimes filling the picture plane and occasionally 
lighting the facets in such a way it resembled an architectural photo- 
graph, a bird’s-eye-view of Manhattan (p97). 


Surprisingly, Eilers did not opt for a neutral background. The shells and 
! 
crystals are set out on draped fabric, the texture of which is clearly 


j 


Oo 


ditmaal kristallen. Het was het laatste nummer van « 


ondoorgrondelijk ingeleid door Wijdeveld, die hierme 
hoofdredacteur, in dezelfde lay-out als het schelper 
bijschriften in een blokje naast de foto in plaats van eronder — enn 
een omslag ontworpen door Bernard Essers. Ook dit kee 


foto’s door Eilers gemaakt. In zijn atelier fotog 


en brokjes uit het Rijks Geologisch-Mineralogisch Mus 


afwisselend tegen donkere en lichte achtergronden, soms beeldvullen 


en een enkele keer de viakken bewust zo uitlichtend da 


tectuuropname lijkt, als Manhattan in vogelvluch 


Het valt op dat Eilers niet heeft gekozen voor eer 


i 


grond. De schelpen en kristallen staan uitgest 


waarvan het weefsel door de sterke uitvergroting goed zichtbaar is 


soms zelfs opdringerig wordt 


ductie in Wendingen weer ‘onderdrukt’, bijv 
te laten aansluiten bij de rontgenfoto, waarop « 


oplicht vanuit een inktzwarte duisternis, maar even vaak is de achter 


grond gewoon zichtbaar. Eilers ging trefzeker te werk, hij maakte 
nauwelijks varianten. Van de Argonauta Argo Linné bestaan 


opnamen (p99), en Wijdeveld koos de meest theatrale var 
Wendingen 


Nieuwe Fotografie 


In 1929 schreef Jan Kamman in het tijdschrift Lux-De Camera: ‘De moc 


ne fotograaf laat zien: de schoonheid van het kristal en de gloeilamp 
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"De jungle van de esoterie 
Terwij! de internationale avant-garde haar oog met welgevallen liet 
rusten op allerlei toepassingen van wetenschappelijke fotografie en die 
op één lijn stelde met de eigen experimenten", bouwde Eilers in zijn 
atelier stillevens met de schelpen die tijdelijk aan hem waren toe- 
vertrouwd. We zien de Nautilus en andere schelpen terug, nu gerang- 
schikt als spelers in een vertelling samen met twee nietige Chinese” 
poppeties. Die figuurtjes waren twee jaar eerder, op de Achtste 
Jaarlijksche Salon van 1921, voor het eerst opgedoken in een foto van 
Eilers. Prajna Paramita (De reine, die alles offert. Symbool der begeer- 
loosheid) werd door recensenten hogelijk gewaardeerd: ‘superieure 
verhevenheid’, een ‘meesterwerk’, een ‘eigenaardige studie, verre 
boven het gemiddelde peil’, schreven de fotobladen, ‘het geheel spreidt 
een exotische geur en er gaat een weldadige stilte en wijding van dit 
werk uit.’ 

Het is duidelijk, ook Eilers was in de ban geraakt van oosterse 
wijsheden en gaf daar op zijn eigen, verhalende wijze uitdrukking aan." 
Er zijn voldoende aanwijzingen dat hij, net als veel van de kunstenaars 
en architecten uit zijn kring, ruimschoots heeft ‘gegrasduind in de 
jungle van de esoterie’, zoals Ype Koopmans het zo mooi heeft uit- 
gedrukt. De werelden die hij opende door in te zoomen op de vormen 
en structuren van schelpen en kristallen hadden voor hem andere 
betekenissSen en samenhangen dan voor de door Jan Kamman gede- 
finieerde ‘moderne fotograaf’. De Nieuwe Fotografie veranderde door 
ongebruikelijke perspectieven en fragmentaties het vertrouwde 
aanzien van de dingen. Eilers ging het niet om de vorm der dingen, 
maar om hun betekenis als materialisaties van de onzichtbare 
natuur. 

Na het voorgaande hoeft zijn belangstelling voor het esoterische ons 
niet echt meer te verbazen. Wie werd er in zijn kring eigenlijk niet door 
aangeraakt? Zijn vriend Sjoerd de Roos blijkt in 1911-1912 lezingen te 
hebben bijgewoond van de Vereeniging Kunstenaren der Idee, die — 
toevallig of niet - gevestigd was op nummer 1 in de Jacob Marisstraat, 
het al eerder ter sprake gekomen kunstenaarsbuurtje.'” Symbolis- 
tische kunstenaars rond de eeuwwisseling verdiepten zich in de ideéle 
werkelijkheid achter de zichtbare en voelden zich profeten of zieners, 
uitverkoren om de ideéle wereld aan anderen te openbaren.'"® Hieraan 
was de invloed van het negentiende-eeuwse theosofische gedachte- 
goed niet vreemd: het ‘weergeven van wat achter de dingen ligt, een 
zien van het 6 Of Eilers zijn vriend vergezelde, weten we 
niet; er is uit deze periode erg weinig biografisch materiaal bewaard. 
Voor zijn vertrek naar Duitsland in 1905 liet hij in ieder geval de aan- 
duiding RC (rooms-katholiek) van zijn persoonskaart verwijderen.'” 

Na terugkomst, toen hij binnen korte tijd een plek had veroverd onder 
de Nederlandse kunstfotografen, ontwierp hij een vignet voor de in 
1908 opgerichte Nederlandsche Club voor Foto-Kunst, waarop een 
jongeman omhoogreikend lichtstralen in een lens opvangt en 
‘doorzendt’. Het is hetzelfde motief als in Eilers’ latere advertentie voor 
zijn architectuurfotografie: de kunstenaar-fotograaf als middelaar 
fame eae eee 


-~ 


Eilers too was clearly under the spell of oriental wisdom and articulat- 
ed this in his own narrative manner.'® There are sufficient indications 
that he, like so many of the artists and architects of his circle, amply 
‘sojourned in the jungle of esotericism,’ as Ype Koopmans so colour- 
fully put it. But the worlds he opened up by zooming in on forms and 
structures of shells and crystals had different meanings and connota- 
tions for him than for the ‘modern photographer’ that Jan Kamman had 
in mind. The unconventional angles and fragmentations of the New 
Photography altered the familiar appearance of things. Eilers was not 
concerned with the form of things, but with their meaning as the 
materialisation of invisible nature. 


Against this background, his interest in the esoteric is hardly surpris- 
ing. Indeed, who, in his circle; was not affected by it? It seems his 
friend Sjoerd de Roos had attended lectures in 1911-1912 atthe 
monistic artists’ society Vereeniging Kunstenaren der Idee which — 
coincidence or not — was located at Jacob Marisstraat 1, in the afore- 
mentioned popular artists’ neighbourhood.'*”’ Symbolist artists of the 
fin de siécle explored the idealistic reality behind the visible and saw 
themselves as prophets or visionaries, elected to apprise others of the 
idealistic world.’ This was frequently under the influence of nine- 
teenth-century theosophical ideas: ‘expressing what is behind things, 
seeing the unseen’.'® Whether Eilers accompanied his friend we do not 
know; very little biographical material is extant from this period. 
Whatever the case, before leaving for Germany in 1905, he had the 
qualification RC (Roman Catholic) removed from his identity card.'” 
Upon his return, after carving a niche for himself in a brief space of 
time among Duich art photographers, he designed a vignette for the 
Nederlandsche Club voor Foto-Kunst, an art photography club found- 
ed in 1908, which featured a young man reaching up to catch and 
refract rays of light in a lens. It is the same motif as in Eilers’ own later 
advertisement for his architectural photography: the artist-photogra- 
pher as a mediator between the higher and the lower. 


This would all be highly speculative were it not for the Prajna Paramita 
photograph of 1921 and other concrete evidence. A letter from Eilers 
to Henri Berssenbrugge of 27 July 1948 divulges a little more about 
Eilers’ interests: ‘Fortunately even though | am [...] very interested in all 
sorts of intellectual activity including my library — which includes e.g. 
photography, “*, astrology, occult sciences and the like in concrete 
science (theosophy [...]).”"”’ From the letter we learn that in 1926 
Eilers was a pupil of the Masters of Wisdom and Compassion whose 
natural philosophical arguments were published in the magazine 
Ontwaking.'” A diligent pupil, as shown by his preserved notes, 

Eilers followed seminars of various masters (Master Apa and Master 
Morya), took notes of their wise teachings and learnt how to draw up 
horoscopes.’” The following paragraphs show how natural philoso- 
phical ideas affected and steered Eilers’ thinking and feelings, and 

his views on the place and role of the artist and his photographic 
experiments. 


Dit zou allemaal erg speculatief zijn als we niet naast de Prajna 
Paramitafoto van 1921 over meer concrete aanwijzingen beschikten. In 
een brief van Eilers aan Henri Berssenbrugge van 27 juli 1948 komen 
we iets meer te weten over Eilers’ interesses: ‘Gelukkig ook heb ik 
nogal [...] groote belangstelling in en voor allerlei intellectueele doe- 
ning inclusief mijne bibliotheek. — welke omvat bijv. fotografie, Kunst, 
astrologie, occulte wetenschappen en dito’s in concreete wetenschap. 
(theosofie [...])."”' Uit de brief blijkt dat Eilers in 1926 leerling werd van 
de Meesters van Wijsheid en Mededoogen, wier natuurfilosofische 
betogen werden gepubliceerd in het tijdschrift Ontwaking.'” Een 
ijverige leerling, getuige bewaard gebleven aantekeningen: Eilers volg- 
de cursussen bij verschillende meesters (Meester Apa en Meester 
Morya), maakte aantekening van hun wijsheden en bekwaamde zich in 
het opstellen van horoscopen.'’” In de navolgende paragrafen zal 
duidelijk worden hoe het natuurfilosofische gedachtegoed Eilers’ 
denken en voelen, zijn opvattingen over de plaats en de rol van de kun- 
stenaar en zijn onderzoekingen heeft beinvioed en richting gegeven. 


‘Rechtuit op het ding in’: Eilers en het reclameontwerpen 


‘Het artikel van den Heer Eilers is in ons 00g zeer belangrijk. Eigenlijk 
zouden we den lezer willen aanraden het van achteren naar voren te 
lezen, d.w.z. de inleiding het laatst.’, schreef de redactie van het tijd- 
schrift De Reclame in 1932.’ ‘De geachte schrijver ontpopt zich, voor 
wien dit niet wist, als iemand van o.a. philosofische zienswijze.’ Het was 
geen ijdele waarschuwing, de lezer moet inderdaad alle zeilen bijzetten 
om Eilers’ betoog over het ‘aanschouwen der dingen’ te kunnen volgen. 
In nauwelijks anderhalve kolom passeren de kernfysicus Rutherford, de 
filosoof Nietzsche, Einstein, de Leidse sterrenkundige De Sitter en 
abbé Lemaitre, de geestelijk vader van het ‘kosmisch ei’ — beter bekend 
als de oerknaltheorie -, de revue.'” Eilers had deze grote namen nodig 
om de mens, meer in het bijzonder de kunstenaar, en de producten van 
zijn vernuft, ‘de dingen; een pyramide, een kathedraal, een motor, een 
radiolamp ...’, te plaatsen binnen het grote verband van het kosmisch 
oerbeginsel, de ‘Geest als Onveranderlijke Veranderlijkheid’. In Eilers’ 
ogen leggen juist kunstenaars in hun werk, ‘door, met en via de dingen’, 
het duidelijkst herkenbaar getuigenis af van de ‘cosmische aan- 
schouwing’.’” Eilers raakt hier aan de theosofie die leert dat er ‘één 
grenzeloos, tijdloos, onveranderlijk en ondoorgrondelijk oerbeginsel is 
dat aan alle zichtbare en onzichtbare manifestaties van het bestaan ten 
grondslag ligt’. De theosoof-kunstenaar is als een ‘onderzoeker die 
ernaar streeft de elementaire waarheid van het bestaan te vinden en te 
verbeelden’’”’” Na deze moeizame inleiding belandt de lezer van het tijd- 
schrift dan toch op vertrouwd terrein, het reclameontwerpen. Het artikel 
is geillustreerd met tien foto’s van Eilers’ hand, waarvan zeven in 
opdracht van de N.V. Philips’ Gloeilampenfabrieken. 

In de jaren twintig was de toepassing van fotografie in de reclame 
nog geen gemeengoed. Pas toen de kwaliteit van drukwerk verbeterde, 
werd het aantrekkelijk om op grotere schaal foto’s te gebruiken. Aan 
het eind van dat decennium kozen kunstenaaf$§ als Paul Schuitema en 
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‘Approach the object head-on’: Eilers and Advertising Design 


‘Heer Eilers’ article is to our mind very important. We would like to 
advise the reader to read it from finish to start, i.e., the introduction 
last, wrote the editor of the advertising magazine De Reclame in 
1932.'” ‘For those who did not already know it, the respected writer 
turns out to be a person of philosophic vision.’ It was no idle warning: 
the reader needs to have all his wits about him to follow Eilers’ train 

of thought about the ‘perception of things’. In barely one and a half 
columns he touches on the nuclear physicist Rutherford, the iy 
philosopher Nietzsche, Einstein, the Leiden astronomer De Sitter and 
abbé Lemaitre, the spiritual father of the ‘cosmic egg’ — better known 
as the big-bang theory.'” Eilers needed these big names to place 
man, and more particularly the artist and the products of his ingenuity, 

‘the things; a pyramid, a cathedral, a motor, a radio valve ...’in the. 
broader context of the cosmic founding principle, the ‘Mind as 

Immutable Mutability’. In Eilers’ eyes it was the artist who ‘by, with 

and through things’ most clearly attested in his work to ‘cosmic . 
perception’.’” Eilers touches here on theosophy, which teaches that | 
there is ‘one infinite, timeless, unchanging and unfathomable founding ; 
principle that underlies all visible and invisible manifestations of life’. 

The theosophist-artist is like a ‘researcher who seeks to discover and | 
depict the elementary truth of life.” After this difficult introduction 1 
the reader finds himself on familiar ground, advertising design. The 
article is illustrated with ten photographs by Eilers, seven of which 
were commissioned by the light bulb manufacturer N.V. Philips’ 
Gloeilampenfabrieken. 


In the 1920s the use of photography in advertising was still uncom- 
mon. It was not until the quality of printed matter had improved that » 
the widespread use of photographs became appealing. Towards 

the end of the 1920s artists like Paul Schuitema and Piet Zwart 
developed an entirely new formula: photomontage combined with 
modern typography and evocative, dynamic design. Their work 

came to define the face of design in the 1930s, but this image is 
somewhat misguided. Few people are aware that for several years 
from 1927 Eilers produced innovative advertising photographs for 
Philips. 


Philips 

Upon his appointment as head of Philips’ Advertising Studio in 1925, 
the young architect and designer Louis C. Kalff revamped its policy, 
and from 1925 to 1930 was responsible for the most important artistic ~ 
period in the firm’s history.'” Trained as an architect in Delft, Kalff was 
himself a gifted graphic and industrial designer, an art connoisseur 
and passionate collector of Japanese art; for years he advised director 
Anton Philips on the compilation of his art collection. Kalff joined the 
firm at a time when the pattern of gradual growth suddenly gave way to 
seemingly unbridled expansion, starting with the mass-production of 
radios, which were needed as an outlet for the radio valves Philips 
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r /publicteitsstunt die zijn doel niet miste; de landelijke pers sprak 


‘historische’ gebeurtenis. Zo werkte de onderneming aan haar 

’ 9 > en de vorstin aan het verkleinen van de afstand met haar onder- 
ne hier en overzee. ‘In dit klimaat van ‘tierige, jupiterale expansie’, 
s hij het uitdrukte, deed Eilers zijn intrede bij Philips. Dat eerste jaar 
hij zowel het plechtige moment v voor de microfoon, als- 


(p229). 181 
Ho het contact tussen Kalff en Eilers tot stand kwam, is niet bekend. 
lid van A et A en als abonnee van Wendingen kende Kalff in ieder 
Eilers’ foto’s. Het is niet ondenkbaar dat Wijdeveld, die connecties 
d bij Philips, hierbij een rol heeft gespeeld.'” Al in 1929 schreef Kalff 
e ee over Eilers’ Philipsfoto’s in De Reclame." Hij sprak zijn 
wondering uit voor Eilers’ ‘beheersching van de fotografische 
noc eden en ‘zuiver artistiek gevoel’en prees zijn vermogen om 
‘ich in ie leven in de commerciéle bestemming van de foto. In Kalffs 
_ogen stond Eilers door deze gelukkige combinatie van kwaliteiten aan 
- detop in Europa en kon hij de vergelijking met de meeste Amerikaanse 
reclamestudio’s makkelijk doorstaan, met dit verschil dat Eilers in zijn 
eentje werkte, waar in Amerika een team professionals nodig was om 
hetzelfde te bereiken. Eilers op zijn beurt sprak zijn waardering uit voor 
de vrijheid die ‘een lichaam als Philips’ hem gaf. 
_ Waar die vrijheid toe leidde, zien we aan de productfoto’s die bij 
Eilers’ artikel staan afgebeeld, door hemzelf op een aanstekelijke 
manier toegelicht, om te beginnen de ‘2007’ (p230). Het voorwerp inspi- 
reerde Eilers tot een stralende foto, waarin de ronde vorm zich door 
__ ingenieuze belichting een aantal malen herhaalt, terwijl de teer ge- 
schilderde cijfers 2007 bovenin beeld het geheel omlijsten: ‘Hier moet 
ik er op wijzen, dat door rechtuit op het ding in te gaan, door de aan- 
schouwing dus, eene artistieke uiting kon komen.’ Het ging hem echter 
niet alleen om het weergeven van de ‘schoon-rationeele’ vorm en het 
_ moderne material bakeliet, maar ook om het uitdrukken van wat de 
vorm symboliseerde, dat wat ‘door dien vorm kan heen trillen’: het hoge 


culturele niveau en de kwaliteit van het product. Dit kon niet altijd met 
zuiver fotografische middelen worden bereikt, ‘doch fotografie en 
_ grafiek, harmonisch discreet laten samengaan is juist een eisch die het 


huidige reclamebeeld stelt.’ Op vergelijkbare wijze fotografeerde Eilers 
porate drie radiobuizen van het Duitse Philipsmerk Valvo, waarbij 
de geschilderde letters het ‘broederlijk driemanschap’ bijeenhouden. 
In Eilers' foto's is de belettering als een mystieke fluistering, waarbij 
vergeleken de nieuwzakelijke typografie van ontwerpers als Piet Zwart 
en Paul Schuitema een ferme uitroep is." 


as 


— 


ecaiaere foto's ging Eilers nog verhalender te werk, zijn fantasie 
geheel de vrije loop latend. Zo werd een radiolamp van het in 1930 

_ geintroduceerde type E452T door hem tweemaal gefotografeerd met 
het interieur en exterieur naast elkaar. In deze foto’s wilde Eilers de 

‘ " thgeniouze van het op het eerste gezicht nogal 

y ‘armoedige skeletje’— niet meer dan wat stukjes metaal en gebogen 
rand - maar in werkelijkheid een wereld van mogelijkheden 


Europe and he could easily compare with most American advertising 
agencies, except that where Eilers worked on his own it took a whole 
team of professionals in America to produce the same results. Eilers 
in turn was impressed by the freedom ‘a body such as Philips’ afforded 
him. 


The outcome of that freedom can be seen in the packshot photo- 
graphs that illustrate Eilers’ article and which he discusses in an infec- 
tious manner, starting with the ‘2007’ (p230). The loudspeaker inspired 
a scintillating photograph in which the round shape is repeated several 
times through ingenious lighting and the delicately painted figures 
2007 at the top frame the image: ‘I should point out that by approach- 
ing the object head-on, i.e. by observing it, itis possible to create an 
artistic image.’ But he was not just concerned with capturing the ‘sheer 
rational form’ and the modern bakelite material, he also sought to con- 
vey what the form stood for, what ‘might vibrate through that form’: the 
sophisticated culture and the quality of the product. He could not con- 
vey this by photographic means alone: ‘but the harmonious and subtle 
fusion of photography and graphics is precisely what present-day 
advertising demands.’ In a similar manner Eilers photographed a set 
of three radio valves of the German Philips brand Valvo in which the 
painted letters hold the ‘brotherly trio’ together. In Eilers’ pictures the 
lettering was a mysterious whisper whereas the New Objectivity 
typography of such designers as Piet Zwart and Paul Schuitema was 

a bold exclamation." 


In other pictures Eilers adopted a more narrative approach, allowing 
himself to be carried away by his imagination. This led to two photo- 
graphs of a radio valve of the E452T type introduced in 1930 in which 
the interior and exterior are presented side by side. In these pictures 
Eilers sought to communicate the ingenious mechanism of what at 
first glance looked no more than a ‘poor skeleton’ — a few bits of metal 
and bent wire — but which in reality concealed a world of possibilities: 
‘electrons [...] fly through the grid to the plate, where they are arrested, 
separated, steered and accelerated.’ The artist could not miss out on 
this electron celebration: ‘Should he too not revel in this wondrous 
energy and turn his picture into a celebration? But how, especially 
photographically?’ Eilers opted for a non-photographic solution, 
namely painted backgrounds which were designed to the electron 
bacchanal. On another occasion, he was commissioned by the ‘leading 
men of Philips’ to interpret a previously depicted theme: ‘All over the 
world’. He constructed a Philips universe: Mother Earth viewed from a 
heliocentric observation post, with the Philips radio valve E452T 
sweeping round like a motor and an illuminated light bulb bearing 

the well-known Philips trademark as its satellite (p234).'” In another 
picture the giant shell reappears, this time at the ear of daughter 
Hendrika, presenting her as a cross between Venus and a receiver. 
But in addition to these Eilers also produced straightforward pictures 
of light bulbs and radio valves with carefully thought-out compositions 
and lighting (p51, 232). 


herbergend: ‘electronen [...] vlieden naar rooster en plaat en terug, wor- 
den gevangen, geschift, gestuurd en geslingerd’. De kunstenaar kon niet 
achterblijven bij dit elektronenfeest: ‘Moet ook hij niet opgewekt deelne- 
men aan dit wonderlijk kunnen en er in zijn prent een feest van maken? 
Doch hoe, en — fotografisch?’ Eilers loste het juist niet-fotografisch op, 
namelijk met geschilderde achtergronden die het elektronenbacchanaal 
moeten verbeelden (p51). Een andere keer kreeg hij van de ‘leidende 
Philipsmen’ de opgave om het al vaker ter hand genomen thema ‘All over 
the world’ uit te drukken. Hij maakte er een Philips-heelal van: moeder 
aarde gezien vanuit een heliocentrische waarnemingspost, met de ‘zich 
omzwiepende’ Philips krachtlamp E452T als motor en een oplichtende 
gloeilamp met het bekende Philips beeldmerk als haar satelliet (p234).'* 
Een andere keer kwam de reuzenschelp weer van pas, ditmaal aan het 
oor van dochter Hendrika, die daarmee een kruising wordt van een 
Venusfiguur en een ontvangsttoestel. Maar onder Eilers’ handen zijn ook 
soberder foto’s ontstaan van gloeilampen en radiobuizen in uitgekiende 
composities en belichting (p51, 232). 

Van het weinige bewaard gebleven Philips-drukwerk valt allereerst 
de superieure drukkwaliteit op.’ Zowel Kalff als Eilers gaan hier in hun 
artikelen op in. Terwijl Kalff beschreef dat Philips veel geéxperimen- 
teerd had met reproductietechnieken en dat koperdiepdruk bij uitstek 
geschikt was bij de zeer grote oplagen van jaarverslagen, prentbrief- 
kaarten en wervingsbrochures, legde Eilers uit hoe hij zijn negatieven 
speciaal voorbereidde op grafische bewerking: ‘3 a 4 keer opnieuw 
langzaam gedroogd om de gelatine soepel en ontvankelijk te houden, 
deels te looien om het karwei te kunnen uithouden.”” Volgens een 
artikeltje in Publicity Waves uit 1930 trok men voor reclame in de 
rotogravuretechniek speciaal Eilers aan, ‘the art photographer of inter- 
national reputation’, terwijl men de ‘gewone’ productfotografie voor 
catalogi en gebruiksaanwijzingen overliet aan de eigen fotostudio van 
Philips."® 


Eilers fotografeerde niet alleen Philips’ gloeilampen, ontvangsttoestel- 
len, radiobuizen, luidsprekers en r6éntgenbuizen, maar ook de fabrieks- 
complexen in Eindhoven, die in die jaren enorm uitdijden, en arbeiders 
aan het werk. Eilers liet zich meeslepen door het enorme elan, waar- 
mee de groei van het bedrijf gepaard ging. De twintig jaar eerder in 
Duitsland zo verfoeide walmende schoorstenen worden in zijn foto van 
het hoofdgebouw de Witte Dame aan de Emmasingel opeens esthe- 
tisch-romantisch (p229). Door de vrijheid die hij kreeg, kon Eilers zijn 
eigen voorkeuren volgen. Met lage standpunten benadrukte hij welis- 
waar de enorme afmetingen en hoogten van de fabrieksgebouwen, 
maar tegelijk verzachtte hij het effect van massaliteit door dat te doen, 
waar architecten altijd zo huiverig voor waren, namelijk het beeld 
‘onscherp inleiden’. Bovendien besteedde hij veel aandacht aan de 
details van de rommelige voorgronden: besneeuwde bouwketen, 
opslag van materialen en mismoedig voortsjokkende paarden. Het 
motto ‘Waar Philips is, daar is licht’ werd door Eilers verbeeld in opmer- 
kelijke nachtopnamen van de Lichttoren. Deze beelden staan heel ver 
af van de nachtopname die Van Ojen enkele jaren later maakte van de 
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Of the small amount of Philips publicity material that has been pre- 
served, it is the superior quality of the printing that first meets the 
eye.'®* Both Kalff and Eilers elaborate on this in their articles. Kalff 
describes how Philips had experimented extensively with reproduc- 
tion methods and that intaglio printing had proved ideal for long runs 
of annual reports, picture postcards and promotional material; Eilers 
explained how he specially prepared his negatives for the graphic 
process: ‘dried them slowly 3 or 4 times to keep the gelatine supple 
and receptive and toughen so it will last the run."*” According to an 
article in Publicity Waves published in 1930, ‘the art photographer of 
international reputation’ Eilers was specially hired for rotogravure- 
printed advertising while the ‘ordinary’ packshot photography for 
catalogues and operating instructions was carried out by Philips’ own 
photographic studio.’® 


Apart from Philips light bulbs, receivers, radio valves, speakers and 
X-ray tubes, Eilers also photographed the factory complexes in 
Eindhoven, which underwent enormous expansion at the time, and the 
workforce in action. Eilers was swept along by the enormous élan that 
went with the growth of the company. The billowing chimneys he had 
so detested in Germany twenty years before were suddenly aestheti- 
cally romantic in his picture of the ‘White Lady’ head office on 
Emmasingel (p229). The licence he was given enabled him to follow 
his own preferences. Assuming low viewpoints he emphasised the 
vast dimensions and height of the factory buildings while playing down 
the impact of the building mass with unsharpness — something which 
architects were loathe to do. He also paid a great deal of attention ~ 

to details in the cluttered foregrounds: snow-covered site huts, stored 
materials and forlornly plodding horses. The motto ‘Where there is 
Philips there is light’ was rendered by Eilers in striking nocturnal =, 
photographs of the ‘Lighthouse’. These pictures are far removed from 
the night shots that Van Ojen made of the Van Nelle factory a few 
years later. With their unsharpness and old buildings along the railway 
lines in the foreground, Eilers’ photographs are most reminiscent of 
Alfred Stieglitz’s 1915 photograph From the Back Window, 291.'® 
Eilers was taken with these architectural photographs himself. He 
exhibited and published them in the same way that he did his own 
personal work. Twice, in 1930 and 1933, he received awards for 
them.'” Although they were exhibited in professional photography . 
circles, he gave the photographs artistic titles (‘With light and love’, 
‘Factories; awaiting designation’) and they were treated as art 
photographs.'*' 


Neither the negatives nor the administrative records of Eilers’ 

Philips photographs have been preserved.'” Publications in trade 
magazines and other publicity material furnish a better insight into 
Eilers’ work for the light bulb factory.’ For instance, he photographed 
the workers more often than the surviving original prints would lead 
us to believe (p221).'* Several years before Joris lvens screened his 
film Symphonie Industrielle'at the Philips plant, Eilers shot his In de 
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Van Nelle-fabriek. Eilers’ foto's doen door de onscherpte en de oude 
huisjes langs het spoor op de voorgrond nog het meest denken aan 
Alfred Stieglitz’s foto From the Back Window, 297 uit 1915.’ Deze 
architectuurfoto’s bekoorden hemzelf ook. Eilers exposeerde en pu- 
bliceerde ze, zoals hij dat met zijn vrije werk deed. Tweemaal, in 1930 


en 1933, leverde hem dit eremetaal op.'” Het valt op dat, hoewel het om 


exposities in kringen van vakfotografen ging, de foto’s hetzelfde soort 
titels kregen als kunstfoto’s (Met licht en liefde; Fabrieken, hunne 
bestemming verwachtend) en dat ze ook in dezelfde termen werden 
besproken.’”’ 

Van Eilers’ Philipsfoto’s zijn geen negatieven bewaard en er bestaat 
ook geen administratie meer van.’ Dankzij publicaties in vaktijdschrif- 
ten en ander drukwerk kunnen we ons een beter beeld vormen van 
Eilers’ werk voor de gloeilampenfabriek.'* Eilers fotografeerde bijvoor- 
beeld vaker arbeiders aan het werk dan we uit de bewaard gebleven 
originele afdrukken kunnen opmaken (p221).'* Enige jaren voordat 
Joris lvens zijn film Symphonie Industrielle in de Philipsfabrieken 
draaide, maakte Eilers er de opname /n de glasblazerij, waaruit een 
goed gevoel voor het ‘beslissende moment’ spreekt. 


Nieuwe Zakelijkheid 

Aan het eind van zijn artikel uit 1932 wijdde Eilers een pagina aan 
‘zoogenaamde “moderne zakelijkheid”’, die hij van ‘starre nuchterheid, 
zooal geen grofheid’ betichtte. De mens leeft niet bij brood alleen, 
betoogde Eilers, maar wil ‘getroffen worden door uitingen van geest, 
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glasblazerij (In the glass house), demonstrating his instinct for the 
‘decisive moment’. 


New Objectivity 


cannot live by bread alone, Eilers warned, but needs to be ‘touched by 


expressions of the spirit, [...] which can also lend “objectivity” a certain 
charm. He criticised the nonchalance with which all sorts of journalistic 
and documentary photographs were lumped together under the denomi- 
nator of objectivity, proving how empty the term was. But the greatest 
offence of all was the ‘cutting, clipping and chopping up of photographs 
ait- 


in the euphemistic name of “photomontage’” [...].’ Eilers stressed the 


ference between this and ‘photo-combination experiments’, whi 


carefully exploiting different focuses and lenses to achieve the desired 
depth of field or unsharpness, could produce images that ‘achieve the 
envisaged psychological effect with far greater immediacy than many a 
drawing’. Provided it was well done, the resulting photomontage was 


| 


highly suitable for advertising purposes; but since ‘anyone who 


levine 
knew 


how to use a pair of scissors’ indulged in it, the result was ‘a horror story 
in the panopticum of bizarre photographic documentation. The defile- 
ment will dig its own grave, though without my help, where it may rest in 
peace,’ Eilers concluded with some satisfaction. But history was to take a 
different turn: it was not photomontage that was to vanish into oblivion 
but Eilers’ romantic advertising photography. 


[...] wat ook “zakelijkheid” bekoring kan geven.’ Hij bekritiseerde het 
gemak waarmee allerlei journalistieke en documentaire foto’s onder de 
noemer van zakelijkheid werden gebracht, wat voor hem voldoende 
aangaf hoe leeg het begrip is. Maar het allerergste is de ‘fotoknipselarij, 
ge- en verknipsel onder den welluidenden klank van “fotomontage” 
[...].’ Eilers benadrukte het verschil met ‘combinatiefoto-experimenten’, 
waarin door bekwaam gebruik van verschillende brandpunten en 
objectieven voor de gewenste dieptescherpte of -onscherpte, foto’s zijn 
te maken die het ‘beoogde psychisch effect menigmaal directer ver- 
tolken als menige teekening.’ De daaruit ontstane fotomontage was, 
mits goed toegepast, zeer geschikt voor reclamedoeleinden; maar 
omdat ‘ieder die maar eene schaar wist te hanteeren’ zich erover 
ontfermde, ontstond ‘een gruwelkamer in het panopticum van bizarre 
fotodocumentatie. Hare ontaarding zal, zonder mijn stootje, wel ter 
grave gaan, waar zij ruste in vrede’, besloot Eilers met enige tevreden- 
heid. Het zou anders lopen; niet de fotomontage raakte in de vergetel- 
heid, maar Eilers’ romantische reclamefoto’s. 


Het ‘fotografisch zien’: Eilers en de fotografie als vrije kunst 


Eilers’ overstap van de clichémakerij naar de ‘artistieke lichtbeeldkunst’ 
volgde, zoals we zagen, op zijn succesvolle entree in de wereld van de 
amateurfotografie. In 1907, net goed en wel gevestigd in de Beurs- 
straat, bezocht Eilers al vergaderingen van de Amateur-Fotografen- 
Vereeniging, waar hij in oktober 1907 na ballotage werd aangenomen 
als lid.'*° Ook sloot hij zich aan bij de op 10 december 1907 opgerichte 
Nederlandsche Club voor Foto-Kunst, waar de artistieke ambities 
beduidend hoger lagen dan bij andere verenigingen en die ook kunst- 
lievende leden kende, onder wie Eilers’ vriend Israél Querido (p115).'% 
Toen vanuit deze kring een nieuw blad werd gesticht was Eilers er vanaf 
het eerste uur bij betrokken. De Camera. Modern fotografisch tijdschrift 
zag in het najaar van 1908 het licht, met door Eilers ontworpen vignet- 
ten voor de vaste rubrieken en door Eilers & Wolf verzorgde clichés van 
de — veelal buitenlandse — kunstfoto’s. Hetzelfde jaar verschenen er 
voor het eerst foto’s van hem in Nederlandse en Duitse fotografietijd- 
schriften en jaarboeken, werd hij geinterviewd, gaf hij cursussen en 
lezingen en schreef hij artikelen en zijn eerste ingezonden stuk. Alin 
februari 1908 had hij de tijd rijp gevonden om met eigen werk naar 
buiten te treden. Hij huurde de bovenzaal van Gebouw Concordia aan 
de Nieuwezijds Voorburgwal en toonde er meer dan vijftig foto’s: ‘klein 
werk, foto’s, om in de hand te nemen en van nabij te zien.’ Het waren, in 
de woorden van de recensenten, hoofdzakelijk ‘stemmingsbeelden’ in 
verschillende technieken, waaronder opmerkelijk mooie maanlicht- 
studies.” Zijn vriend Sjoerd de Roos schreef in de De Grafische Pers: 
‘Sommige dezer foto’s geven zoo fijn en tonig de stemming weer der 
schilderachtig gekozen onderwerpen, dat men ze voor een der etsen of 
teekeningen onzer kunstenaars zou houden als Graadt van Roggen of 
Willem Witsen’. Deze beide kunstenaars beeldden in hun stadsgezich- 
ten stille, tiidloosheid uitstralende plekken uit (p153).'° De Telegraaf 
liet zich in vergelijkbare woorden uit en sprak ¥4n ‘gomdrukken, die, 
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The ‘Photographic Eye’: Eilers and Photography as an Autonomous Art 


Eilers’ switch from photoengraving to ‘artistic photography’ followed 
his successful debut in the world of amateur photography. He had no 
sooner established his business on Beursstraat than he was attending 
meetings of the Amateur-Fotografen-Vereeniging where in October 
1907 he was voted a member. '* He also joined the art photography 
society Nederlandse Club voor Foto-Kunst, where, newly founded on 
10 December 1907, artistic aspirations ran higher than in other clubs. 
Some of the members were art-lovers but did not photograph them- 
selves, among them Eilers’ friend the writer Israel Querido (p115). 
When members from this circle started a new magazine, Eilers was the 
first to join them. De Camera. Modern fotografisch tijdschrift was 
launched in the autumn of 1908, with vignettes for the regular columns 
designed by Eilers and plates supplied of the largely foreign art photo- 
graphs supplied by Eilers & Wolf. That same year Eilers’ photographs 
were published in Dutch and German photography magazines and 
yearbooks, he was interviewed and wrote articles and his first letter to 
the editor. Earlier in February of that year, he had felt the time had 
come to present his own work. He rented the top floor of Gebouw 
Concordia on Nieuwezijds Voorburgwal and showed over fifty pictures: 
‘small pictures to hold in your hand and study from close by.’ They 
were, in the words of the critics, mainly ‘atmospheric images’ in various 
techniques, and included striking moonlight studies.'” His friend © 
Sjoerd de Roos wrote in De Grafische Pers: ‘Some of these pictures 
render the mood of the picturesque choice of subjects so beautifully 
and are so fine of tone they could be taken for the engravings or draw- 
ings of artists such as Graadt van Roggen or Willem Witsen.’ In their 
cityscapes both these artists depicted places that breathed a quiet 
timelessness (p153).' De Telegraaf expressed similar views and 
spoke of ‘gum prints which, regarded superficially, are reminiscent of 
engravings: the tonal values are very beautiful. [ ...] they demonstrate 
that in the hands of a sensible person, such as the author undoubtedly 
is, the camera can be a means of artistic expression." The tone was 
set, Eilers was recognised as an art photographer. 


In August 1908 an exhibition of photographic art organised by the | 
Amateur-Fotografen-Vereeniging was mounted at the Stedelijk 
Museum in Amsterdam under the title Internationale Tentoonstelling 
van Fotografische Kunst. Eleven photographs by Eilers were admitted 
to the international Salon.?” The exhibition attracted extensive press 
coverage which in the course of the month increasingly centred on the 
question ‘Is photography art?’ This was also the title of a five-part 
series of plate editions published several years before without a single 
word of text: the images themselves — full of snow, miSt.and rain — 
were meant to speak for themselves.” Writing for De Amsterdammer 
in 1908 the painter Theo Molkenboer posed the same question, only to 
reply that it was not.” At the same time his lively article represented a 
slating attack on the atmospheric art that was all the rage. Walking 
round the Salon he was forced to conclude that the photographers 


* opperviakkig gezien, aan etsen doen denken; de toonwaarden zijn 
~ hierin zeet mooi. [...] men kan er leeren, dat in de hand van ’n gevoelig 
mensch, en dat is de auteur ongetwijfeld, de camera een middel tot 
kunstuiting geworden is.” De toon was gezet, Eilers was herkend als 


kunstfotograaf. 


Inaugustus 1908 werd in het Stedelijk Museum in Amsterdam de ** 
Internationale Tentoonstelling van Fotografische Kunst gehouden, geor- 
ganiseerd door de Amateur-Fotografen-Vereeniging. Eilers werd met 

__ elf foto’ 's toegelaten tot deze internationale Salon.” De tentoonstelling 
-— gaf aanleiding tot uitvoerige beschouwingen in de pers, die zich in de 
loop van de maand augustus steeds meer toespitsten op de vraag: ‘Is 


__ fotografie kunst?’ Dit was ook de titel van een enkele jaren eerder uit- 


gekomen vijfdelige serie plaatwerken, zonder een letter tekst: de foto’s 
zelf, vol sneeuw, mist en regen, moesten het antwoord geven.”" In 1908 
stelde de schilder Theo Molkenboer in De Amsterdammer de vraag 


_ opnieuw en gaf ook het ontkennende antwoord.”” Zijn levendige 


betoog was tegelijk een afrekening met de destijds zo populaire stem- 
mingskunst. Rondlopend over de Salon moest hij constateren dat de 
fotografen er wonderwel in slaagden juist die kunst te imiteren: ‘Toon 
en stemming — vooral toon en stemming — en dat is uiterlijikheid, en die 
bereikt men immers in photo’s evengoed. Heeft de kunst zelve niet den 
weg geslecht voor deze kunst-photographie, die haar ergste concur- 
rent kan worden.’ Grote kunst was visie, ‘dus een werk van den geest, en 
van den geestalleen, of bijna alleen. [...] Hoe zou nu een camera die 
werking van den geest kunnen vastleggen. De camera geeft immers 
slechts het uiterlijk, [...] niet de stemming die in ons vaardig wordt 
nadat wij de natuur zagen.’ Een eigen doel, daar ontbrak het de foto- 
grafie aan. Deze interessante constatering liet Molkenboer niet ver- 
gezeld gaan van een suggestie welk doel dat zou kunnen zijn. 
W.H. Idzerda, fotograaf en publicist, was met een eerder artikel in 
De Amsterdammer aanleiding geweest voor Molkenboers beschouwing 
en een weerwoord kon niet uitblijven.”* Voor Idzerda lagen de zaken 
duidelijk: er is sprake van een kunstwerk als het de psychische indruk- 
ken van de maker of de emotie die hij onderging esthetisch belichaamt. 
Als bewijs voor zijn stelling voerde hij onder andere Eilers’ foto Regen 
aan, met de wachtende huurrijtuigen op het Leidseplein (p162): ‘Aan 
‘de hand van deze werken is eene ontkenning door een kunstzinnig 
‘mensch onmogelijk; hier is kunst.’ Maar daarmee ging hij voorbij aan 
het belangrijke punt dat het camerabeeld wezenlijk verschilt van alle 
andere beeldgenererende media en dat het doel van de fotografie 
zou moeten zijn beelden te maken naar haar eigen aard: naturalistisch, 
scherp en rijk aan details. De kunstfotografen van Eilers’ generatie 
waren hier echter nog niet aan toe en klampten zich voor ‘de werken' 
van hun geest' vast aan het vertrouwde. Hun ijkpunt was en bleef 


_ voorlopig de negentiende-eeuwse schilderkunst. 


. _ Ook Eilers wortelde in deze traditie, maar anders dan veel tijdgenoten 
_ was hij in staat over het vraagstuk te reflecteren en kwam hij soms tot 


were surprisingly good at imitating this art form: ‘Tone and mood — 
particularly tone and mood — that is to say outward appearance, can be 
conveyed just as well in photographs. Has art paved the way for this art 
photography only for it to become its greatest rival.’ Great art was 
visionary, that is to say a ‘product of the mind, and of the mind alone or 
almost alone. [...] How could a camera register that mental condition. 
For the camera merely registers outward appearance [...] not the 
emotions that we entertain after contemplating nature.’ Photography 
lacked a goal of its own. This interesting observation was not present- 
ed with a suggestion as to what that goal might be. An earlier article in 
De Amsterdammer by W.H. |dzerda, a photographer and publicist, had 
inspired Molkenboer’s piece and Idzerda naturally felt called to 
respond.”” To him it was clear: a photograph can be said to be art if it 
embodies the mental impressions of the maker or the emotions he 
experienced. To substantiate his claim he quoted Eilers’ picture Regen 
(Rain) featuring waiting hansom cabs on Leidseplein (p162): ‘Faced 
with these works it is impossible for an artistic person to deny it: this 
is art” But he overlooked an important aspect, namely that the camera 
image is essentially different from every other imaging technique and 
that the aim of photography should be to create images that are in 
keeping with its own nature: naturalistic, sharp and rich in detail. But 
the art photographers of Eilers’ generation were not ripe for that; they 
still clung to what they knew for the ‘products of their mind’. Their 
touchstone was and remained for the time being nineteenth-century 
painting. 


Photographic impressionism 

Eilers was also rooted in this tradition, but unlike his contemporaries 
he had the capacity to reflect on the matter which led to some original 
insights. Prior to the opening of the Salon on 1 August 1908, he had 
delivered a lecture at the Nederlandsche Club voor Foto-Kunst on ‘The 
Photographic Eye’ which was published in De Camera.” It is the first 
time we learn of his ideas on photography and art. For Eilers photogra- 
phy was an autonomous art form for which — as for modern, non-aca- 
demic painting — no hard and fast rules could be given, despite the 
attempts of English and German theoreticians to the contrary.” 
Thanks to the advances in technology, the photographer was now bet- 
ter equipped than the artist to capture a spontaneous moment. This 
opened up the possibility of an ‘impressionistic’ approach, of ‘visionary 
freedom’, ‘of greater licence than the photographer of yesteryear who 
practised photography as atmospheric or pictorial art.’ The painter- 
draughtsman and the photographer had the same goal, namely the 
portrayal of an impression. For the painter-impressionist that nearly 
always implied capturing a ‘partial impression of multiple observa- 
tions’, but the photographer-impressionist was concerned with an iso- 
lated moment. That single moment had to encompass the ‘whole 
thing’, as did the mood he sought to capture. The photographer imme- 
diately had to decide on what expressive means to use, which lens 
would produce the right perspective, what aperture for what degree of 
sharpness, what type of plate and the accompanying filter, quite apart 
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Lomanstraat, Amsterdam 1913 cat 


elk voor zich andere dingen moet zien, integendeel, hierin kunnen Zij 
volkomen overeenstemmen’. 

Na het voorgaande hoeft het niet te verbazen dat Eilers ter illustratie 
van zijn betoog een schilderij koos van de Amsterdamse impressionist 
en schilder van het momentane stadsgezicht George Hendrik Breitner: 
Lauriergracht in de winter uit 1893-1895, ‘met de op den voorgrond door 
het sliiksneeuw trekkende paarden en gaande figuren’.*” Breitner had 
op het moment van waarneming niet hoeven nadenken over zijn tech- 
niek; de fotograaf daarentegen zou in zo’n geval moeten overwegen de 
achtergrond onscherp in te stellen, om die niet te opdringerig te laten 
zijn en om fater bij de afdruk ‘atmosfeer te houden’. Waren lichtsoort 
stemming en soberheid van toon voor een goed fotograaf nog wel te 
bereiken, moeilijker was dat met de figuren, ‘zoo sjokkend bewegend, 
zoo juist verdeeld daar aanwezig.’ De fotograaf moest wachten op het 
‘deelbeeld der vele waarnemingen’ ofwel het moment waarop alles op 
zijn plaats valt. Eilers heeft niet geweten dat Breitner zijn schilderijen 
letterliik opbouwde uit verschillende ‘deelbeelden’, niet alleen gebruik 
makend van getekende schetsen, maar ook van zelfgemaakte foto's. 
Breitner liet zijn foto's echter nooit publiekelijk zien, in het besef dat'het 
dan met zijn roem als schilder gedaan zou zijn. 

Eilers’ betoog over het momentane, waarin hij opmerkelijk genoeg 
foto-impressionisme plaatste tegenover stemmings- of picturale kunst, 
wordt begrijpelijker als we het werk bekijken waarmee hij op de Salon 
vertegenwoordigd was. Terwijl een Nederlandse recensent Eilers’ 


foto Grachtje in winter (p153) weer als een ‘Witsens wintergrachtje’ 
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idealisation of labour as found 


betitelde™, prees de Duitse fotograaf Erwin Quedenfeldt juist Eilers’ 
originele onderwerpkeuze: ‘Interieur-Genre und Landschaften sind in 
diesen Salen in der traditionellen Auffassung der alten Meister der hol- 
landischen Malerei gegeben. Nur Eilers-Amsterdam gibt eine neue 
Note durch die vortrefflichen Momentbilder aus dem Leben der 
Arbeiter’.° Inderdaad had Eilers het aangedurfd om met ongebruikelijk 
werk te komen: heiers en grondwerkers in de immense bouwput naast 
het Centraal Station en mestkruiers en schuitenslepers langs de 
vaarten aan de westkant van de stad (p136, 137, 156-158). Met dit werk 
sloot Eilers nauw aan bij een thema dat de schilder Breitner zo boeide: 
de drukte en chaos van bouwplaatsen waar de werkpaarden, grond- 
werkers en heiers zwoegden, terwijl heimachines hun rookwolken uit- 
braakten. Eilers stond tamelijk alleen in deze fascinatie. In 1919 schreef 
de fotograaf Richard Polak: ‘Wie heeft er ooit een heimachine gefoto- 
grafeerd met de palen erbij? Wie durft ‘t? — Breitner schildert ‘t — 
fotografeer ’t eens met de baggerjongens in de vette klei!’2"? Hoewel 
Eilers niet naliet Breitner als zijn grote voorbeeld te noemen, dragen 
foto’s als Aan het werk en Langs de vaart ook de sporen van een 
andere invloed: de verheerlijking van de arbeid, zoals in de gemeen- 
schapskunst van R.N. Roland Holst. Het is veelzeggend dat in Eilers’ 
werkkamer The Triumph of Labour van Walter Crane hing, terwijl een 
grote reproductie van Breitners Twee witte paarden de huiskamer 
sierde.*" 


Breitner en Witsen, in deze volgorde, waren voor Eilers belangrijke 
inspiratiebronnen, zoals hij keer op keer liet merken. In zijn jonge jaren 
als lithograaf had hij door zelfstudie, tekenen en schilderen inzicht en 
evenwicht verkregen. ‘Ik zeg evenwicht — er was jaren voor noodig om 
het bewusitzijn te vormen waarom Breitner z66 moest worden verstaan 
— tegen de tijdgenooten in’, memoreerde Eilers in 1938.2"? In een andere 
lezing uit 1939 plaatste hij de twee kunstenaars — Breitner als schilder 
van het moderne epos van de stad en Witsen als schilder van de stilte — 
naast elkaar.’"* Bij ‘meester’ Witsen geen strijd van ‘de primair-elemen- 
taire krachten in de natuur’, maar de ‘rust onzer zeurige dagen, [...] 
waarin onze ziel vrede en rust vond en [die] ik voor de groote ontvanke- 
lijke dagen voor Amsterdam houd.’ Januari tot maart waren daarvoor 
ideaal, wanneer de fijne, dunne ochtendnevel zich nog handhaaft voor 
de zon en een ‘ruim witzilverig, alles omwevend’ licht de huizendetails 
verdoezelt en tot een eenheid van toon brengt. 

Eilers stadsfoto’s vertonen inderdaad verwantschap met het werk 
van beide, toch zo verschillende kunstenaars. Onder zijn vroege opna- 
men vinden we vaker levendige beelden van het grotestadsleven dan in 
zijn latere fotografie: opnamen en face van dienstboden en weesmeis- 
jes wandelend langs de gracht, volksvrouwen voor hun huizen en op de 
groentemarkt, vanuit een laag standpunt gefotografeerd en veel werk- 
paarden. Andere foto's uit de periode tot ongeveer 1915, zoals het 
Damrak bij het Stationsplein (p2-3), doen denken aan Breitners breed 
opgezette stadsschilderijen, waarin de gevels het decor vormen van het 
moderne leven, uitgedrukt in de doorgaande stroom van karren, paar- 
den en passanten. Het is een mooi voorbeeld v4h een ‘deelbeeld van 
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hung in Eilers’ workroom while a large reproduction of Breitner’s Twee 
witte paarden (Two white horses) adorned the living room.2"' 


Breitner and Witsen, in that order, were important sources of inspira- 
tion for Eilers, as he proved time and again. In his younger years as a 
lithographer he had found insight and balance in drawing, painting and 
studying. ‘I say balance — it took me years to develop the awareness 
that Breitner should be interpreted in that way — and contradict my 
contemporaries,’ Eilers recalled in 1938.2"? In another lecture in 1939 
he juxtaposed the two artists — Breitner as a painter of the modern 
epos of the city and Witsen as the painter of silence.”"* With ‘master’ 
Witsen there was no struggle against the ‘primeval forces of nature’, 
but the ‘quiet of our drizzly days, [...] when our souls find peace and 
contentment and [which] | consider wonderfully productive days to 
work in Amsterdam.’ From January to March he made the most of 
the wonderful fine morning mist that lingered in the sun and the 
“generous silver-white, all-enveloping’ light that effaced the details 
of the houses and created a unity of tone. 


Eilers cityscapes show a decided affinity with the work of the two 

very different artists. Among his early pictures we encounter livelier 
images of metropolitan life than in his later photography: pictures en 
face of servants and orphan girls walking along the canal, working- 
class women outside their houses and at the vegetable market, _ 
photographed from a low viewpoint, and lots of workhorses. Other 
pre-1915 photographs such as Damrak bij Stationsplein (Damrak at 
Stationsplein) (p2-3) are suggestive of Breitner’s wide views of the 
city in which the facades of the houses form a backdrop for modern 
life, articulated in the constant stream of carts, horses and passers-by. 
It is a good example ofa ‘partial impression of multiple observations’, ' 
a tricky undertaking in this particular instance because Eilers had to 
set up his camera and tripod in the middle of a bridge. 


He had explored this subject before in the days he mainly painted 
and drew. In a view of the Dam (1902) we see how well he knew 
how a painter,goes about making a composition so that the openness 


of the busy square is comfortably filled with horses, carriages and 


carts offset by an occasional wasp-waisted young lady.” Since the 
photographer had to wait for the right moment, he sometimes had to 
go back to a place several times before the carts and people were 
positioned and moving to his complete satisfaction.2"* He also shared 
with Breitner a dislike of electric trams, ‘those ugly, soulless boxes’, 
which ousted the horse-drawn trolleybus from the city at the turn of 
the century.”"° Eilers kept these carefully out of the picture, but the 
electricity masts and overhead cables in his pictures betray that it 

is a later period than his cityscapes are meant to convey. In the 
occasional picture ‘the ‘box’ managed to get past the censor (p142), 
but not until he had meticulously retouched all the overhead cables 
which crossed the winter sky above Nieuwezijds Achterburgwal. 

The close affinity with Breitner’s way of looking we find in Eilers’ 


i ay Aw 


vele waarnemingen’, een hachelijke onderneming in dit geval, omdat 
Eilers zich met zijn camera en statief midden op de brug moest posteren. 
Dit onderwerp had hij ook al beproefd toen hij nog voornamelijk te- 
kende en schilderde. Op een Damgezicht uit 1902 zien we dat hij heel 
goed wist hoe een schilder componeert om de ruimte van het drukke 
stadsplein evenwichtig te vullen met paarden, koetsen en karren en een 
enkele slankgetailleerde juffrouw.”* Door zijn afhankelijkheid van het 
moment moest hij als fotograaf soms vaker naar één plek terugkeren, 
voordat de plaats en de beweging van karren en mensen echt naar zijn 


- zin waren." Met Breitner deelde hij ook een afkeer van de elektrische 


trams, die ‘leelijke, zielloze dozen’, die vanaf 1900 de trampaarden van 
straat verdreven.”" Eilers wist ze zorgvuldig buiten beeld te houden, 


_ maar de elektriciteitspalen en -leidingen op zijn foto’s verraden een 


nieuwere tijd dan hij in zijn stadsbeelden wilde oproepen. Op een 
enkele foto doorstond zo’n ‘doos' de toets der kritiek (p1 42), maar niet 
nadat Eilers nauwgezet alle bovenleidingen had weggeretoucheerd die 


_de winterhemel boven de Nieuwezijds Achterburgwal doorkruisten. 


De grote gevoeligheid voor Breitners manier van kijken die we in het 
vroege werk van Eilers terugzien, berust niet op kennis van diens foto’s. 
Eilers was echter in staat uit Breitners schilderijen en aquarellen de 
verwante blik te distilleren en die om te zetten in een eigen fotografisch 
zien?” 


De interesse voor het grotestadsleven bij Eilers lijkt in de loop der jaren 
te tanen. Bouwputten en arbeiders verdwijnen uit beeld, evenals de 
drukke Dam die zonder huurrijtuigen zijn charme had verloren en de 
dienstmeiden die er langzamerhand net zo uitzagen als hun mevrou- 
wen. Omstreeks 1930 maakte Eilers nog een kleine groep beelden van 
‘Verjongd Amsterdam’, waarin nieuwe vormen vroegen om een ‘nieuwe 
compositie van het stadsbeeld’: geen huurrijtuigen, maar taxi’s, niet de 
bomen langs de gracht, maar de betonnen zuilen van het Carlton Hotel 
werpen hun slagschaduwen (p161, 164, 165).?"* Terwijl onder Eilers’ 
eerste foto’s al verstilde beelden voorkomen, krijgt dit aspect in de la- 
tere jaren steeds meer nadruk. Veel van deze beelden doen sterk aan 
Witsen denken, zoals die van besneeuwde schuiten aan de voet van de 
Montelbaanstoren of het detail van de oude huizen in het water (p146), 
de eerste door de bijna viakvullende close-up van het schip en de 
‘tweede door de radicale uitsnede van de huizen, waarbij de compositie 
van het viak boven de dieptesuggestie gaat. Van de laatste foto, die de 
titel Venetié van het Noorden meekreeg, benadrukte Eilers zelf de over- 
eenkomst met Witsen.”” 


Steden en hun karakter 

Amsterdam, ‘deze stad der steden’, was Eilers’ grote liefde en ‘de 
spiegel van zijn ziel’. Anders dan bij een fotograaf als Jacob Olie Jbz 
ging het hem niet om het stadsgezicht als zakelijk topografisch gege- 
ven, maar om ‘wat er achter zit, zoo ongeveer als bij een schilderij’.”” In 
1941 kreeg Eilers'de gelegenheid zijn ideeén over het stadsgezicht te 

_ yerwoorden voor het Nederlandsch jaarboek voor fotokunst.”' In dit 
artikel maakte hij onderscheid tussen een gezicht op de stad, waarmee 


- 
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early work was not based on a knowledge of Breitner’s photo- 
graphs but on a similar approach he discovered in his oil paintings 
and watercolours, an approach Eilers adopted for his own photo- 
graphy.?” 


Eilers’ interest in city life seems to wane over the years. Building sites 
gradually disappear from his work, as does the bustling Dam Square, 
which had lost its charm now that its hansom cabs had gone and the 
maids had come to look more like their mistresses. Around 1930 Eilers 
produced a short series entitled Verjongd Amsterdam (Rejuvenated 
Amsterdam) in which he sought a ‘new composition for the cityscape’ 
in response to the city’s new elements: taxis instead of hansom cabs, 
shadows cast by concrete pillars of the Carlton Hotel instead of trees 
along the canal (p161, 164, 165)?"® There are a few hushed pictures 
among Eilers’ first photographs, but in his later years they progressive- 
ly increase in number. Many of these pictures strongly recall Witsen, 
the snow-covered boats at the foot of Montelbaanstoren, for instance, 
or the detail of the old houses in the water (p146), the former in the 
way the close-up of the boat virtually fills the picture plane, the latter in 
the radical cropping of the houses which accentuates the composition 
of the planes at the expense of the suggestion of depth. In the case of 
the latter photograph, which was entitled Venetié van het Noorden 
(Venice of the North) Eilers himself emphasised the resemblance with 
Witsen.?"* 


Cities with personality 

Amsterdam, ‘this city of cities’, was Eilers’ great love and ‘the mirror 

of his soul’. Unlike the photographer Jacob Olie Jbz he was not 
interested in the cityscape as a rational topographical record, but in 
‘what lay behind, in much the same way as a painting’. In 1941 Eilers 
was invited to express his views on the cityscape in the Nederlandsch 
jaarboek voor fotokunst, an art photography yearbook.” In this article 
he makes a distinction between a view of the city, by which he meant 
the average picture postcard of the post office, town hall and the 
well-known market place, and a view on the city. The latter demanded 
a vision of the local colour, mood and atmosphere of the city. The 
photographer had to look within himself, first to discover his motives 
and then to express them: ‘You can’t go looking for motives [ ...]. 

You will not find them with the camera, the photographer must use the 
camera to discover himself.” 


To illustrate what he understood by vision he presented his readers 
with four variants of a view of Oudezijds Kolk. Only one of the four 
was more than a view of the city; conveying in ‘tone and mood that 
Amsterdam did not just evolve from a fishing village but also from a 
monastery town. ‘It was the result of a deep-seated need.’ This is 
dubious as even with his explanation it is difficult to grasp what Eilers 
intended with the photograph. We can indeed see that the camera 
viewpoint is different, subordinating the registration of the row of 
houses to a more contrived composition dominated by the dark 


hij doelde op de doorsnee prentbriefkaarten van postkantoor, stadhuis 
en het bekende marktpleintje, en een gezicht van de stad. Om het laat- 
ste te bereiken was visie nodig op de lokale kleur, sfeer en atmosfeer 
van de stad. De fotograaf moet van binnenuit werken, eerst weten wat 
zijn motieven zijn en daar uitdrukking aan geven: ‘Je kunt toch niet naar 
motieven zoeken [...]. Dit is niet met de camera te vinden, maar de 
fotograaf moet zichzelf via de camera vinden.” 

Om te illustreren wat hij onder visie verstond, liet hij zijn publiek vier 
varianten zien op een beeld van de Oudezijds Kolk. Slechts één van de 
vier was meer dan een gezicht op de stad; het beeldde in toon en sfeer 
uit dat Amsterdam niet alleen uit een vissersdorp, maar ook uit een 
kloosterstad is ontstaan. ‘Het was eene psychische behoefte en het is 
gelukt.’ Dat is maar de vraag, zelfs met uitleg is het moeilijk Eilers’ 
bedoelingen uit de foto te lezen. We zien wel verschil in camerastand- 
punt, waarbij de weergave van de huizenrij ondergeschikt is aan een 
gewildere compositie met de donkere silhouetten dominant op de 
voorgrond. Op het portret dat Eilers van Adriaan Boer maakte staat de 
criticus in gepeins verzonken voor juist deze foto (p109). 


In zijn artikel van 1941 behandelde Eilers het karakter van verschillende 
steden in binnen- en buitenland. Naast Amsterdam was er voor hem 
maar één andere stad met voldoende eigen karakter en dat was 
Londen. ‘[...] evenals voor Amsterdam, is voor Londen het doorbrekend 
licht bij nevel een belangrijk element; het zilveren licht dat details ver- 
doezelt, maar de vormen grootser doet zijn.’ De weergoden waren hem 


Theems , Londen River Thames, London 1909 cat 35 


silhouettes in the foreground. In Eilers’ portrait of the critic Adriaan 
Boer the latter is sunk in thought before this photograph (p109) 


In his 1941 article Eilers discussed the character of various 
European-cities. Apart from Amsterdam there was only one city 
which had a strong personality of its own and that was London. ‘[...] 

as in Amsterdam, the light filtering through the mist was an important 
feature of London; the silver light that shrouds the details but 
magnifies the shapes.’ The weather gods were gracious to him when 
he visited the exhibition of the Royal Photographic Society and the 
London Salon of Photography in the autumn of 1909.7? Eilers 
photographed the boats on the Thames, Tower Bridge with the vague 
contours of cluttered dockyards in the foreground and Trafalgar 
Square, everything wrapped in clammy mist or soaking wet from 

the rain. ‘London is so romantic,’ he recalled in 1922. ‘The masses 
shuffle along busy streets offset against imposing architectural 
facades. And virtually everything is in “tone”. And when you leave, 

the impression is so powerful you can revisit it in your imagination.“ 
There was no city apart from Amsterdam that inspired such atmos- 
pheric, melancholy images. 


It is tempting in his views of the Thames to read the influence of 
Witsen’s 1888-1890 London work, such as Riviergezicht te Londen 
(River view, London) dating from circa 1890. Eilers’ photograph of 
Trafalgar Square picturing one of the bronze lions is strongly 


Willem Witsen, Riviergezicht te Londen [River View, London] c.1890 cat 216 
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Trafalgar Square, London 1909 cat 37 


gunstig gezind toen hij in het najaar van 1909 een bezoek bracht aan de 
tentoonstellingen van de Royal Photographic Society en de London 
Salon of Photography. Eilers fotografeerde de Theems met boten, de 
Tower Bridge met op de voorgrond de vage omtrekken van rommelige 
werven en Trafalgar Square, alles gehuld in klamme mist of kletsnat van 
de regen. ‘Londen is zoo romantisch’, herinnerde hij zich in 1922. ‘Op de 
drukke punten het massa-beweeg en geschuifel tegen imposante 
architectuurviakken. En vrijwel alles in “toon”. En is men eruit, dan is de 
indruk zoo machtig, dat Londen is na te droomen.”” Er is geen stad 
buiten Amsterdam die hem inspireerde tot zo sfeervolle en melancho- 
lieke beelden. 

Het is verleidelijk om in zijn Theemsgezichten de invioed te zien van 
Witsens Londense werk uit de jaren 1888-1890, zoals Riviergezicht te 
Londen van circa 1890. Eilers’ foto van Trafalgar Square met een van de 
bronzen leeuwen doet sterk denken aan een ets van Witsen: de reus- 


achtige bronzen leeuw, het bijna lege plein en het silhouet van én man, 


weerspiegelid in het blank staande plaveisel.** De termen waarin Eilers 
over het Londense licht schreef — ‘louter zilvertinten van fijnen nevel, 
met zacht verscholen licht’ =, zijn dezelfde die hij gebruikte voor het 
Amsterdam van Witsen. 

Maar andere invioeden zijn niet op voorhand uit te sluiten. In 1909 
verscheen het portfolio London van de Amerikaanse fotograaf Alvin 
Langdon Coburn, die de stad bezocht in het voetspoor van de door hem 
geadoreerde Amerikaanse kunstenaar James McNeill Whistler. Het ligt 
voor de hand dat Eilers het portfolio tijdens zijn bezoek heeft gezien en 


Theems, Londen River Thames, London 190: 


reminiscent of one of Witsen’s etchings: the gigantic bronze lion, the 
almost deserted square and the silhouette of a man reflected in the 
wet paving.” The terms Eilers used to describe the London light 
‘sheer silver tones of fine mist, with soft, concealed light’ — are the 
same as he used for Witsen’s Amsterdam. 


But other influences should not be counted out. The year 1909 saw 
the publication of the portfolio London by the American photographer 
Alvin Langdon Coburn who visited the city in the footsteps of his idol 
the American artist James McNeill Whistler. Eilers very likely came 
across this portfolio during his visit and may even have bought it 

In the accompanying text written by the poet Arthur Symons we en- 


counter many of Eilers’ ideas.”° Symons also claimed that cities hac 
their own personality which was quite distinct from their appearance 
Calling on all his powers of imagination an artist had to be able te 


identify with the ‘essence’ of the city. In 1909 Symons wrote: ‘English 


air, working upon London smoke, creates the real London. | The 
especial beauty of London is the Thames and the Thames is so won- 
derful because the mist is always changing its shapes and colours 
always making its light mysterious [...].’ 


Langdon Coburn’s pictures are, like those of Eilers, steeped in this 
atmosphere, but they do not seem to have been of direct influence 
They are more abstract, the cityscape often reduced to a few large 
volumes, and some of them directly inspired by Japanese prints; 


misschien zelfs heeft aangeschaft. De dichter Arthur Symons schreef 
er teksten bij waarin we veel van Eilers ideeén tegenkomen.2“ Ook 
Symons dichtte steden een eigen karakter toe, dat iets anders was dan 
hun uiterlijk. Een kunstenaar moest in staat zijn zich volledig en met al 
zijn verbeeldingskracht in te leven in het ‘wezen’ van een stad. In 1909 
schreef Symons: ‘English air, working upon London smoke, creates the 
real London. [...] The especial beauty of London is the Thames, and the 
Thames is so wonderful because the mist is always changing its 
shapes and colours, always making its lights mysterious [...].’ 

’ De foto’s van Langdon Coburn zijn net als die van Eilers doordrenkt 
van deze atmosfeer, maar toch lijken ze niet direct van invloed te zijn 
geweest. Ze zijn veel abstracter, het stadsgezicht vaak reducerend tot 
enkele grote massa’s, en sommige ervan zijn duidelijk geinspireerd 
door de Japanse prentkunst; bovendien werkte Langdon Coburn op 
staand formaat, wat nogal ongebruikelijk is voor landschappen en 
stadsgezichten. Nee, in Londen ontmoette Eilers in 1909 toch vooral de 
geest van Witsen. Toen hij er ongeveer twintig jaar later terugkwam, was 
hij er niet op werkbezoek, maar hield hij met Gesina vakantie. Het vrien- 
delijke zonnetje dat er toen scheen, gebruikte hij voor enkele mooie 
foto’s van Trafalgar Square, waarop de personages zich niet nerveus 
voorthaasten, maar de tijd hebben aan zichzelf, genietend van de 
fontein of van het uitzicht op Nelson in zijn verheven positie (p172, 173). 


Sneeuw 

Mist en regen lijken Eilers vooral in de beginjaren te hebben gein- © 
spireerd. Zijn melancholieke foto’s van Londen uit 1909 sluiten aan bij 
werk dat hij in die tijd ook in Amsterdam maakte. Op een mistige door- 
deweekse dag liep hij met zijn camera vanuit de werkplaats in de Beurs- 
straat naar het Damrak en de Dam om er een aantal mooie grotestads- 
beelden te maken (p143). Ook foto’s als Regen en Ochtendstemming 
dateren uit deze tijd (p145, 162). Terwijl mist en regen langzamerhand 
uit zijn foto’s verdwijnen, blijft sneeuw een weersomstandigheid die-de 
stad voor hem in de juiste sfeer dompelt. Sneeuw bedekt storende 
details met de mantel der liefde, verzacht de contouren en geeft mooie 
licht-donker contrasten. Wanneer Eilers zijn overschoenen aantrok, 
richtte hij ziin schreden meestal naar de grachten of hij bleef dichter bij 
huis aan de westkant van de stad, waar het Vondelpark vlakbij was 
(p167) en de Schinkelsluis een mooi motief vormde. 

Soms beperkte hij zich tot niet meer dan een detail, een besneeuwde 
scheepsromp, om de winteratmosfeer samen te vatten. Langs de 
grachten koos hij vaak positie bij bruggen waar hij wachtte tot passan- 
ten zich verstrooid hadden door het beeld, hun silhouetten donker 
aftekenend tegen de sneeuw en de heiige achtergrond. Die achter- 
grond hield Eilers graag onscherp, zodat de huizen niet meer zijn dan 
een afsluiting van het tafereel op de voorgrond. Soms zijn ze zo sterk 
uitgekaderd dat de locatie er anoniem door wordt, andere keren vor- 
men ze met hun tuit- en trapgevels en schoorstenen een kantig sil- 
houet tegen 'de winterhemel (p151). Het is een andere manier van 
kijken dan de schilder Breitner in zijn foto’s hanteerde. Deze gebruikte 
graag het geometrische effect van raamkozijfien die licht aftekenen 


moreover, Langdon Coburn worked in upright format, which is fairly 
unusual for landscapes and cityscapes. No, in 1909 it was above all 
the spirit of Witsen that Eilers encountered in London. When he 
returned twenty years later, it was not on a working trip, but fora 
holiday with Gesina. He profited from the friendly sun to take several 
fine pictures of Trafalgar Square in which the people are not rushing 
about nervously, but have time for themselves, enjoying the fountain 
or the view of Nelson from his elevated position (p172,173). 


Snow J 
Mist and rain seem to have especially inspired Eilers in the early 

years. His melancholic images of London in 1909 are in keeping _ 

with the work he produced in Amsterdam at that time. One misty 
weekday he went out with his camera and walked from his workshop 
in Beursstraat to the Damrak and the Dam to take a number of 
beautiful portraits of the city (p143) Photographs such as Regen 

(Rain) and Ochtendstemming (Morning Mood) date from this period 
(p145,162). While mist and rain gradually disappeared from his pic- 
tures, he retained a fascination for the transforming effect of snow on 
the city. Snow cloaks undesirable details, softens shapes and produces 
fine contrasts of light and dark. Whenever Eilers donned his galoshes, 
he invariably headed for the canals or remained closer to home on 

the west side of the city where the Vondel Park was near by (p167) 

and the Schinkelsluis sluice always provided an interesting theme. 


Sometimes he would confine himself to a single detail, a snow- 
covered hull, to convey the wintry atmosphere. Along the canals 

he would often take up position near a bridge where he would wait 

until passers-by were suitably scattered, their dark silhouettes thrown 
into relief against the snow and the hazy background. Eilers preferred — 
the background to be out of focus so that the houses formed a décor 
for the tableau in the foreground. At times they were so radically 
cropped that the location is anonymous, in other instances with their 
bell and step gables and chimneystacks they projected a lacy sil- 
houette against the winter sky (p151). This is a different way of looking — 
than the painter Breitner adopted in his photographs. Breitner liked 

to capture the geometric effect of the fenestration slightly offset 
against the darker fagades of the houses, an effect that was accen- 
tuated by snow on the roofs and guttering. ; 


Eilers was well aware of the effect of his choices — sharp or blurred, 
busy or quiet — as shown by two photographs of the straw market 

on Singel. It was one of Eilers’ favourite haunts and he frequently 
returned to record the animated bustle of carts and passers-by. In the 
back-lit picture he took there one sunny day (p144), he retouched a 
telephone mast that towered above the rooftops to maintain the quiet 
background. In the snow-covered version, taken from exactly the same 
vantage point, the background is much more lively due to the white 
roofs and horizontal ledges of the gables. This time Eilers could safely 
leave the telephone mast in. 
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tegen de donkere gevelviakken, een effect dat met sneeuw op de 
daken en goten nog meer werd geaccentueerd. 

Hoe bewust Eilers zich was van de uitwerking van dergelijke keuzes 
— scherp of onscherp, druk of rustig —, blijkt uit een tweetal foto’s van de 
Stromarkt aan het Singel. Het was een van Eilers’ favoriete plekken, 
waar hij regelmatig terugkeerde om het beweeglijke straatbeeld van 
karren en passanten vast te leggen. Op de bij zonnig weer met tegen- 
licht genomen foto (p144), retoucheerde hij om de achtergrond rustig 
te houden een hoog boven de daken uitstekende telefoonmast weg. 
Op de sneeuwvariant, vanuit precies hetzelfde standpunt genomen, is 
de achtergrond veel levendiger door de witte daken en horizontale 
richels in de gevels. Met een gerust hart kon Eilers dit keer het ‘opstijg- 
punt’ voor telefoonverkeer laten staan. 


De stad uit 

Eilers fotografeerde niet alleen in de stad, maar ook erbuiten, in de 
eerste plaats dichtbij huis. Vanaf 1909 woonde Eilers aan de rand van 
de stad op de grens van de polder. Op nog geen vijf minuten van zijn 
huis bood de oude Amstelveenseweg met zijn hoge bomen en grote 
boerderijen stof te over voor een landschapsfotograaf (p132). Verder 
doorlopend belandde hij op het Jaagpad langs de Schinkel en daar- 
achter aan de Nieuwe Meer. De stad in westelijke richting uitlopend 
volgde hij de weg naar Sloten die vergelijkbare uitzichten bood op wei- 
landen en vaarten (p133). Zijn vroegere leermeester Pieter Dupont en 
via hem ook Maurits van der Valk gingen hem voor in het polderland 


Kostverlorenvaart, Amsterdam 1911 cat 52 
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Out and about 

Besides photographing in the city Eilers also went out into the country, 
preferably not far from home. From 1909 Eilers lived on the edge of the 
city where it bordered on the polder. Within five minutes’ walking dis- 
tance of his home, the old Amstelveenseweg with its high trees and 
large farms offered plenty of scope for a landscape photographer 
(p132). Walking on a bit farther he came to the Jaagpad, a towpath 
along the Schinkelkade which led to the Nieuwe Meer lake. Leaving 
the city in a westerly direction, he followed the road to the village of 
Sloten which offered similar views of fields and canals (p133). His for- 
mer art master Pieter Dupont and through him Maurits van der Valk 
had led the way in exploring the polder on the outskirts of the city.?”” 
Every summer the countryside along Amstelveenseweg and the Kost- 
verlorenvaart would be dotted with house-high haystacks, a pictur- 
esque sight which Dupont captured in etchings in 1894-1895 and 
Eilers re-photographed around 1910. In Dupont’s quiet, somewhat 
desolate landscapes the emphasis lies on the shapes which gradually 
became more irregular as the winter wore on.“ Eilers would walk over 
there in the summer when the hay that was brought in by barge or cart 
was being stacked. He tackled this subject from various angles. 
Sometimes he would close in on his subject and capture the physical 
effort the work involved. In other landscapes, such as Laan door 
Haarlemmermeer (Lane through Haarlemmermeer) with the dyke that 
swerves off in the distance and the contrasting thin dark tree trunks, 
Eilers shows a greater affinity with Maurits van der Valk (p126). 


Pieter Dupont, Hooibergen [Haystacks] 1895 cat 218 
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rond de stad.” Langs de Amstelveenseweg en de Kostverlorenvaart 
ontstond iedere zomer een bijzonder landschap van huizenhoge hooi- 
schelven, door Dupont in 1894-1895 meermalen in ets gebracht en door 
Eilers rond 1910 opnieuw gefotografeerd. In Duponts stille, enigszins 
desolate landschappen ligt de nadruk op de vormen, die naarmate de 
winter vorderde steeds onregelmatiger werden.” Eilers liep er in de 
zomer rond, terwijl het per schuit of wagen aangevoerde hooi hoog werd 
opgetast. Hij gebruikte zijn camera op verschillende manieren. Soms 
kroop hij dicht op zijn onderwerp en legde de krachtsinspanning vast die 
dit werk vergde. In andere landschappen, zoals Laan door Haarlemmer- 
meer — met het dijkje dat in een bocht wegloopt en de dunne stammen 
van de bomen die donker afsteken — toont Eilers meer verwantschap 
met etsen van Maurits van der Valk (p126). Van der Valk en Dupont 
hebben beiden in de jaren negentig de zo karakteristieke polderbrug- 
getjes langs de Schinkel getekend en geétst.’” 

Maar in Maartsche buien of Bewogen moment, toont Eilers zich 
eerder schatplichtig aan de schilders van de Haagse School en van hen 
vooral aan Jacob Maris — in zijn woorden ‘de vertolker van de psyche 
van het Hollands landschap’. De stilte van het viakke polderland, uit- 
gestrekt onder een bewolkte hemel, geldt in essentie als de artistieke 
ontdekking van deze schilderschool, door hen weergegeven in aard- 
kleuren en subtiele schakeringen van warm grijs.*” De fotografen van 
Eilers’ generatie, geébonden aan dezelfde tinten, vonden in de atmos- 
ferische kunst van deze naturalistische schilders en hun epigonen een 
vanzelfsprekende bron van inspiratie (p122). 
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Van der Valk and Dupont both drew and etched the characteristic 
polder bridges in the 1890s.” But in Vaartse buien (March showers) 
or Bewogen moment (Moving moment) Eilers sooner pays tribute to 
the painters of the Hague School and to Jacob Maris in particular — in 


ndscape’. The 


his words ‘the interpreter of the spirit of the Dutch la 


tranquillity of the flat, wide-open polder beneath a cloudy sky ranks as 
the essential artistic discovery of this school of painting which they 
rendered in earth colours and subtle shades of warm grey.*® Bound by 


a logi- 


the same palette, the photographers of Eilers’ generation found 


cal source of inspiration in the atmospheric art of these naturalistic 
painters and their epigones (p122) 


Bewogen moment is about the inner qualities of this landscape, whict 


he knew like the back of hand and had studied under all weather con 
ditions. The low horizon left ample room for the sky, lending space and 
grandeur to the landscape. Viewed with Eilers’ temperament, the strip 
of light that appeared when the March sun broke through the clouds 
and illuminated a local hail storm represents the clash of natural 


for 


forces. Eilers confirmed this in an interview in 1921: ‘l firmly believe, 
instance, that my landscape photographs are not so much an attempt 
to depict the landscape as the symbols of my own mind and that of 
course is subjective.’ 


In an analysis of this photograph in Focus in 1939 Adriaan Boer wrote 
that the cloudy sky was ‘a pure registration’ and that ‘through the 


In Bewogen moment ging het hem om de innerlijke kwaliteiten van 
dit landschap dat hij door en door kende en onder alle weersomstan- 
digheden heeft bestudeerd. De lage horizon laat veel plaats aan de 
hemel, die ruimte en grootsheid verleent aan het landschap. De licht- 
strook, ontstaan op het moment dat de maartse zon door de wolken 
brak en een plaatselijke hagelbui verlichtte, verbeeldt de botsing van 
natuurkrachten [...]. Eilers liet zich in 1921 tegenover een interviewer 
ook in deze zin uit: ‘Ik geloof b.v. zeker, dat ik in mijn eigen landschaps- 
foto’s veel minder het landschap dan wel de symbolen van mijn eigen 
geest tracht weer te geven en dat is dan natuurlijk het subjectieve.’2"' 

In een analyse van deze foto in Focus van 1939 schreef Adriaan Boer 
dat de wolkenlucht ‘een zuivere opname’ was en daarna ‘door behan- 
deling met verf, in teere harmonie [was] gebracht met het geheel’.2” De 
foto dateert uit 1909, evenals Weg naar Weesp, waarin Eilers hetzelfde 
thema behandelde, maar zonder schilderkunstige manipulaties. Het 
gezicht op Weesp heeft Eilers veel vaker gepubliceerd dan de foto van 
het Jaagpad.** De reden hiervoor zou kunnen zijn dat kunstgrepen om 
het gewenste effect te verkrijgen heel gebruikelijk waren, maar ook ter 
discussie stonden. Weesp had Eilers met opzet gemaakt om te laten 
zien wat er langs zuiver fotografische weg — met orthochromatische 
platen en zijn eigen lichtfilters — tot stand was te brengen. Daarin werd 
hij echter niet altijd geloofd. Kritiek pareerde hij door zijn negatieven op 
bijeenkomsten van fotografen te laten zien.“ Er waren al eerder twijfels 
geweest over de authenticiteit van zijn opnamen. De nachtopnamen op 
zijn allereerste tentoonstelling in februari 1908 deden een journalist 
vermoeden dat ze bewerkt waren: ‘Het is bekend, dat men met derge- 
liike trucjes door fotografie aardige dingen bereiken kan; zoo lijkt een 
foto van een landschap, recht tegen de zon in genomen, heel veel op 
maanlicht.”* Een ingezonden-briefschrijver tikte de recensent op de 
vingers. De effecten waren door ‘smaakvol geleide bewerkingen, en 
niet door retouche, juist binnen de eigenaardige grenzen [...] gebleven 
die de fotografie stelt.”*° Die grenzen lagen echter niet vast en dat kon 
tot heftige debatten leiden, waarin de vraag naar de toelaatbaarheid van 
ingrepen in het fotografische beeld (negatief of positief) nauw samen- 
hing met de vraag of fotografie tot de kunst kon worden gerekend. 


De geketende fantasie bevrijd 

We zagen dat Eilers in zijn artikel van 1908 al stelling had genomen 
door de foto-impressionist broederlijk naast de schilder-impressionist 
te plaatsen: beiden zagen hetzelfde, maar de fotograaf was gebonden 
aan een meer gecompliceerd waarnemen door de noodzaak om zijn 
uitdrukkingsmiddelen te kiezen op het moment van de opname. Deze 
opvatting maakt duidelijk dat Eilers ernaar streefde om met de opname 
zelf zo dicht mogelijk het idee te benaderen dat hem kunstzinnig voor 
ogen stond. Niettemin was manipuleren bij het afdrukken onvermijde- 
liik als het negatief ‘niet alles gaf’. Met een procédé als de oliedruk had 
de fotograaf een instrument in handen om de ‘leugens’ van de plaat in 
toonwaarde te corrigeren, terwijl de vormweergave behouden bleef.”” 
Maar Eilers was nu ook weer niet zo zuiver in de leer dat hij kleine cor- 
recties van het negatief helemaal uitsloot. Nief’alleen de wolkenhemel 


treatment with paint [was] brought into delicate harmony with the 
whole’.’ The photograph dates from 1909 as does Weg naar Weesp 
(Road to Weesp) in which Eilers tackled the same theme but without 
the painterly intervention. Eilers’ view of Weesp was published more 
frequently than his Jaagpad picture.?* This may have been because, 
while it was common for photographs to be manipulated to achieve 
the desired effect, it was still controversial. Eilers had specifically 
made Weesp to show what could be accomplished exclusively by pho- 
tographic means — with orthochromatic plates and his-own light filters. 
People, however, did not always believe him. He parried such criticism 
by showing his negatives at photography meetings.” There had 
always been doubts about the authenticity of his photographs. The 
night exposures at his very first exhibition in February 1908 aroused 
the suspicions of a journalist who was convinced he retouched them: 
‘It is a well-known fact that with such tricks beautiful effects can be 
achieved with photography; for instance, a picture of a landscape, 
taken looking into the sun, can closely resemble moonlight.” A reader 
wrote a letter to the editor ticking off the critic: The effects were 
achieved through ‘tastefully executed treatments, and not through 
retouching, they remained precisely within the strange limits that pho- 
tography imposes upon itself.”*° Those limits, however, were not fixed 
and that led to heated debates in which the admissibility of manipula- 
tions of the photographic image (negative or positive) was closely 
bound up with the question of whether or not photography could be 
considered an art form. 


Casting off the shackles 

We have already seen that Eilers had taken sides in his 1908 article by 
fraternally placing the photographer-impressionist and the painter- 
impressionist side by side: they both saw the same but the photogra- 
pher’s perception was of necessity more complicated because he had 
to decide what means of expression to use the moment he took his 
photograph. This shows that Eilers strove to take a picture that artisti- 
cally reflected as closely as possible the image he had in mind. 
Nonetheless, manipulation was unavoidable when printing if the nega- 
tive ‘failed to, deliver’. A process such as the oil print offered the pho- 
tographer the possibility of correcting the ‘lies’ in the plate in terms of 
tonal value while leaving the rendering of the formal elements intact.2” 
But Eilers was not so dogmatic as to refrain from all minor adjustments 
to the negative. Besides adjusting the cloudy sky above the Jaagpad, 
he also retouched the white specks on the breaker in his photograph 
Bewegingsmoment (Moment of Movement) with the tip of his brush 
(p127).”** Moreover, he also got rid of the odd lamppost and other 
displeasing impediments like the holidaymaker on Zandvoort beach 
(p125). Modest and drastic cropping — including turning landscape 

into portrait formats — were among the standard arsenal, as was the 


printing of mirror images.” , 


Between 1913 and 1915 the draughtsman and art critic Cornelis Veth 
wrote several reviews for the magazine Lux which must have sent 


boven het Jaagpad werd door hem bewerkt, ook de lichtpuntjes op de 
zich omrollende golf in zijn foto Bewegingsmoment (p127) zijn met 
penseel aangestipt.** Bovendien sneuvelde onder zijn handen wel eens 
een lantaarnpaal of een ander obstakel dat hem niet beviel, zoals de 
_ badgast aan het strand van Zandvoort (p125). Bescheiden en forse 
_aansnijdingen — uit een liggend beeld een staande uitsnede maken — 
behoorden ook tot het gewone arsenaal, evenals spiegelbeeldige ' 
afdrukken.”” 
De tekenaar en kunstcriticus Cornelis Veth schreef tussen 1913 en 
_ 1915 enkele kritieken voor het tijdschrift Lux die menig kunstfotograaf 
rillingen moeten hebben bezorgd. Veth was de in onze ogen moderne 
¥ mening toegedaan dat een foto op zijn mooist is ‘als zij het zuiverst, het 
_ oprechtst een document wil zijn’.“° Voorbeelden daarvan waren 
daguerreotypieén en bijvoorbeeld natuurhistorische foto’s.”' Voor de 
fotografie zag hij de taak een ‘steeds scherper, steeds waarder en rijker 
beeld’ van het leven te geven. Veth was dan ook geen liefhebber van 
_ stemmingslandschappen bij mistig weer en nog minder van foto’s die 
zo bewerkt waren dat ze op tekeningen of grafiek leken. Eilers’ werk 
ontkwam evenmin aan zijn kritische beschouwing. 
In de tijd dat Veth zijn recensies schreef, raakte de broomoliedruk in 
zwang.”” Met dit procédé was het mogelijk om op een fotografische 
ondergrond met verf meer dan één kleur aan te brengen. In ogen van 
tijidgenoten was dit het ideale middel om de fotografie de haar toeko- 
mende plaats naast de andere beeldende kunsten te laten innemen. Men 
‘zou zich onwillekeurig reeds geheel meester van het penseel wanen, 
wanneer men met palet met kieuren gewapend den uitgebleekten 
fotografischen ondergrond gaat opbouwen [...]. De vroeger geketende 
fantasie kan zich nu vrijer bewegen, en de expressie van het individueele 
is voor den kunstzinnigen werker niet meer geheel buitengesloten.’”* 
Eilers werkte — voorzover we uit recensies kunnen opmaken — al 
vanaf 1911 met kleur in zijn oliedrukken.™ In 1914 trad hij voor het 
eerst naar buiten met polychrome foto’s gemaakt volgens het meer- 
' kleuren broomolieprocédé.”” Veth kon die inspanning niet waarderen. 
Hij vond dat kleuren de documentaire waarde aan de foto ontnamen en 
_ noemde Eilers’ foto van het publiek bij een concours hippique half- 
_ waarheidsgetrouw, half-fantastisch (p166). Zo’n groepje kon niet 
_ anders dan een instantané zijn, een momentopname. Veth: ‘maar laat 
ze dan ook geheel en al het voorkomen hebben van instantané’s, : 
viuchtig aandoen, als een korte, luchtige impressie, en vooral als een 
foto! Nu bemerkt men bovenal, dat ze, hoewel door de schikking, 
vinding, keuze enz. een subjectieven wil verradend, nochtans de per- 
soonlijke factuur ontberen. Ze zijn niet geheel en al wat ze willen zijn, 
en vooral, zij willen niet schijnen wat zij zijn: foto’s waarmee technische 
virtuositeiten zijn verricht.”“* H. de Boer, een andere ccriticus uitde | 
_ wereld van de beeldende kunst en zelf amateurfotograaf, kon er meer 
_ waardering voor opbrengen. Het procédé liet alle vrijheid voor kleur- 
A keuzen, onderkende De Boer, zodat de fotograaf zich geconfronteerd 
zag met de vraag of hij de werkelijke kleuren zou nabootsen of met zijn 
1 _ subjectieve kleurgeving de werkelijkheid slechts zou suggereren.”” 
Eilers neigde steeds meer naar het laatste (p166). 


shudders down the spines of many an art photographer. Veth was of 
the — in our eyes — modern opinion that a photograph was at its best 
‘when it seeks to be the purest, sincerest'document’.“”° Examples of 
this were daguerreotypes and for instance natural history photo- 
graphs.” He believed it was photographer’s task to produce a ‘pro- 
gressively. sharper, truer and richer image’. Veth was therefore no lover 
of atmospheric landscapes shrouded in mist, and still less of photo- 
graphs that were got up to look like drawings or engravings. Eilers’ 
work did not escape his critical scrutiny. 


At the time that Veth was writing his reviews the bromoil print came 
into vogue.” With this process it was possible to apply several colours 
of paint to a photographic base. In the eyes of contemporaries this 
provided photography with an ideal opportunity to claim its rightful 
place alongside the other fine art forms. One ‘could imagine oneself 
instantly master of the paintbrush when, armed with a palette of 
colours, one sets about building up the bleached photographic base 
[...] The previously shackled imagination now has more freedom of 
movement and individual expression is no longer wholly out of reach 
for the artistic worker.” 


Judging by the reviews, Eilers had worked with colour in his bromoil 
prints from as early as 1911.7“ In 1914 he first presented his poly- 
chrome prints produced with the multicolour bromoil process.” Veth 
did not appreciate his efforts. He found that colour detracted from the 
documentary value of the photograph and called Eilers’ picture of the 
audience at a horse-race half-veracious, half-fantastic (p166). Such a 
group picture could only be an instantaneous photograph. Veth: ‘but 
let them entirely have the appearance of instantanés, look fleeting, like 
a brief, transient impression, and above all like a photograph! Now 
what strikes one above all is that, whilst betraying a subjective will in 
the arrangement, invention, choice, etc., they nevertheless lack a 
personal stamp. They are not entirely what they set out to be, and 
above all, they do not wish to seem what they are: photographs on 
which technical virtuosities have been performed.” H. de Boer, 
another critic from the art world and himself an amateur photographer, 
was more appreciative. He recognised that the process permitted 
complete freedom of choice with regard to colour so that the photo- 
grapher had to decide whether to imitate the actual colours or merely 
to suggest reality with subjective colouring.” Eilers tended increas- 
ingly towards the latter. 


The subjective use of colour was an important experiment for him in 
which, exploring the limits of the medium, he pursued a personal form 
of expression. De Boer admired Eilers as one of the few who was well 
versed in graphic processes, and yet he also felt that Eilers went too 
far at times. This was for instance the case in his picture of the 
plumber on the roof of the Scheepvaarthuis. This was ‘too strong in 
its inverted colour scale’, which to his mind put Eilers in the same 
‘impressionistic photography’ category as Berssenbrugge, which was 
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Deze subjectieve kleurgeving was voor hem een belangrijk experi- 


_ ment waarin hij, de grenzen van het medium aftastend, naar een indi- 
viduele expressiviteit zocht. De Boer had waardering voor Eilers als één 


van de weinigen met begrip voor grafische kwaliteiten, maar toch vond 
ook hij dat Eilers soms te ver ging. Dit was bijvoorbeeld het geval in de 
foto van de loodgieter op het dak van het Scheepvaarthuis. Deze was 
‘te sterk in zijn omgekeerde kleur-scala’, waarmee Eilers in zijn ogen 


net als Berssenbrugge het terrein van de ‘impressionistische fotografie’ 


betrad, duidelijk geen verdienste.*” Een interview en een artikel in De 


_ Camera in 1916-1917 onthullen iets over de worsteling die Eilers heeft 
- doorgemaakt om tot dit werk te komen.”” 


In het interview deed Eilers de opmerkelijke uitspraak dat de fotogra- 
fie ‘onze visie belemmert, daar zit het zwaartepunt.’ In zijn meerkleuren 


- broomoliedrukken kon hij zich meer persoonlijk uiten, zich losmaken 


van het bestaande en kleur en stemming uitdrukken, zoals hij die 
voelde. De kleur zelf was niet de hoofdzaak, maar het totaaleffect van 
de naast elkaar geplaatste kleurviakken. Het interview onthult ook wat 
hem tot deze stap had bewogen: ‘Nu, na Quedenfeldt (die een trapje 
tegen de sleur kwam geven, doch artistiek niet voldoende eerlijk was) 
heb ik den bromoil in subjectieve kleurgeving gebracht.’ Eilers heeft 
Quedenfeldts ideeén gretig in zich opgezogen, maar uiteindelijk ver- 
worpen. Ze gaven hem wel de impuls om nieuwe wegen in te slaan. 


Eilers en Quedenfeldt 

In oktober 1913 had Quedenfeldt de eerste van drie lezingen in Neder- 
land gegeven over zijn ideeén en technieken en Eilers deed daar ver- 
slag van in het tijdschrift Lux.” De Duitse doctor verbaasde zijn gehoor 
met drie nieuwe technieken en procédés en een kunsttheorie die er 
niet om loog. Hij had een methode ontwikkeld, de ‘Staubfarben- 
Gummidruck’, om met poederverf kleuren aan te brengen in een gom- 
druk en hij werkte aan een ‘Verschiebungsverfahren’, waarbij hij posi- 
tief en negatief zodanig verschoof, dat contouren ontstonden. Ten 


' slotte had hij voor kunstnijveraars nog een fotografisch hulpmiddel in 


petto om natuurvormen om te zetten in symmetrische patronen en 
ornamenten2" __ 


Het stuifverfprocédé als oplossing voor het kleurprobleem in de foto- 
_ grafie zou Eilers zeer welkom zijn, omdat de autochroom, hoe geniaal 


‘ook, niet toeliet in te grijpen en daardoor slechts geschikt was voor het 
‘weergeven van goede smaak en gecultiveerd kleurgevoel.”” 
Quedenfeldt wilde de fotografie bevrijden uit ‘het dwangbuis van het 
realistische vormprincipe’ en haar laten aansluiten bij moderne richtin- 
gen in de schilderkunst. Eilers had veel sympathie voor de ‘Ausdauer’ 
waarmee Quedenfeldt tien jaar lang op deze principes had gestudeerd 
en had geéxperimenteerd om er een geschikt uitdrukkingsmiddel voor 
te vinden, maar zijn betoog kon hem niet overtuigen en zijn foto’s nog 
minder. Wat hem er het minst in aanstond was dat de ene dwangbuis 
werd vervangen door een volgende: Quedenfeldt wenste een absoluut 
viak beeld, bestaande uit contouren en als viakken gedachte halftinten. 


_ De moderne kunst, van Van Gogh en Cézanne tot de kubisten, vatte hij 
_ 90k zo op, maar daarin was Eilers het volstrekt niet met hem eens. Hij 


~ 


definitely not a merit.”“ An interview and an article in De Camera in 
1916-1917 reveal something of the struggle that Eilers went through 
to arrive at this work.” : 


In this interview Eilers made the notable comment that photography 
‘hampers.our vision, that is the crux of the matter.’ In his polychrome 
bromoil prints he was able to express himself more personally, to get 
away from reality and express colour and mood as he experienced 
them. Colour was not in itself the object, but the total effect of the jux- 
taposed colour planes. The interview also revealed how he had come 
to take this step: ‘Since Quedenfeldt (who knocked routine for six, but 
was sufficiently artistically sincere) | have produced bromoils in sub- 
jective colours.’ Eilers lapped up Quedenfeldt’s ideas only to finally 
reject them. But they did provide him with the impulse to explore new 
avenues. 


Eilers and Quedenfeldt 

In October 1913 Quedenfeldt gave the first of three lectures in the 
Netherlands on his ideas and techniques and Eilers reported on this in 
Lux.’ The German doctor astounded his audience with three new 
techniques and processes and a highly controversial art theory. 

He had developed a method, the ‘Staubfarben-Gummidruk’, by which 
gum prints could be coloured with powder paint, and he was working 
on a ‘Verschiebungsverfahren’ whereby the positive and negative 
could be shifted so as to produce outlines. Lastly, for arts and crafts 
practitioners he was devising a photographic method by which natural 
forms could be converted into symmetrical patterns and ornaments." 


Eilers welcomed the powder paint process as a potential solution to 
the colour problem in photography, since the autochrome, however 
ingenious, could not be manipulated and was therefore only suitable 
for reproducing ‘good taste and a cultivated sense of colour’.*” 
Quedenfeldt sought to liberate photography from ‘the straightjacket 
of the realistic formal principle’and thus enable it to link up with the 
modern movements in painting: Eilers had great admiration for the 
perseverance with which Quedenfeldt had for ten years examined 
these principles and experimented in quest of a suitable means of 
expression, but his arguments were unable to convince Eilers and his 
photographs even less. What he found least attractive was that one 
straightjacket was exchanged for another: Quedenfeldt envisaged a 
completely flat image consisting of contours and half-tone planes. 
That was how he saw modern art, from Van Gogh and Cézanne to the 
Cubists, but Eilers totally disagreed with him. He pointed out the 
plasticity of Van Gogh’s paintings and the depth and spatiality in for 
instance a ‘woodland interior’ by Cézanne and certain Cubistic works. 
The fact that some modern art — in imitation of Japanese prints — 

was built up of lines and planes was no reason to turn it into dogma. 


Admiration turned to disillusion when Eilers came to review 
Quedenfeldt’s work, which proved a great disappointment. 


wees op de plastische werking van de schilderijen van Van Gogh en het 
perspectief-ruimtegevoel in bijvoorbeeld een ‘boschinterieur’ van 
Cézanne en in sommige kubistische werken. Dat een deel van de mo- 
derne kunst — in navolging van de Japanse prentkunst — uit lijnen en 
vlakken was opgebouwd, mocht nooit tot een dogma leiden. 

Sympathie werd spijt toen Eilers toekwam aan de bespreking van 
Quedenfeldts werk, dat hem erg teleurstelde. Het stuifverfprocédé leek 
hem moeilijk te beheersen en door de toevalligheden die er het gevolg 
van waren, zonder waarde voor de kunstfotografie.”* Dat Quedenfeldt 
zich beriep op de pointillisten vond hij een gotspe; het procédé leidde 
tot vergrauwing wanneer verschillende lichte tinten zich met elkaar 
mengden en dat stond wel heel ver af van de kleursplitsing en ‘fonke- 
lende lichtwerking’ van het pointillisme.** Over Quedenfeldts con- 
tourenfoto’s was Eilers nog minder te spreken. Volgens hem zag je 
eraan af dat ze met hulp van sjablonen waren verkregen, de ‘meest 
stumperige en poverste wijze van vormgeving. [...] Wat een werk en wat 
een fotografische omhaal om zoo’n contour te verkrijgen! Ik teekende 
het dan maar liever.’ Bij deze mening bleef hij, ook toen Quedenfeldt vijf 
jaar later nieuw werk presenteerde met de benaming lichttekeningen of 
fotografiek. Opnieuw liet hij merken Quedenfeldts beweegredenen te 
respecteren en mee te voelen met zijn rusteloos zoeken, maar de licht- 
tekeningen zelf konden hem niet ontroeren, schreef hij letterlijk.?° 
‘Geroerd word ik als ik luister naar wat Quedenfeldt niet zegt; dat het 
zoo moeilijk is de boeien der fotografie te verbreken, dat het kader der 
fotografie benauwend is voor zoover we haar toepassen willen en 
anders maar niet toepassen moeten.”* Eilers rammelde wel aan zijn 
boeien, maar probeerde uiteindelijk zoveel mogelijk bewegingsruimte 
voor zichzelf te vinden binnen de grenzen van het fotografische. 


Persoonlijke kleurstemmingen 
Een gefundeerd oordeel over zijn polychrome foto’s is nauwelijks 
mogelijk; er zijn er maar drie van bewaard.”” Deze drie laten wel zien 
welk scala van mogelijkheden het procédé bood. Het liefdevolle portret 
van Gesina is de meest natuurgetrouwe van de drie. Eilers schilderde 
zijn vrouw in tere tinten, die haar zachte trekken goed doen uitkomen. 
Vermoedelijk heeft hij een bestaand portret bewerkt, Gesina was in 
1914 immers al 35 jaar. De transparante verf volgt nauwkeurig de lijnen 
en licht- en schaduwpartijen van de foto. ‘Men moet vooral niet te ge- 
ring denken over het maken van zo een teer portret in kleuren. Ik geloof 
dat het bij dit procédé wel tot de lastigste dingen behoort’, schreef Joh. 
Huysser in 1914, zelf een beoefenaar van de broomolie.2® 

De foto van de Grote Markt in Nijmegen is een heel ander verhaal. 
Het palet is beperkt tot voornamelijk aardkleuren, enig lichtblauw voor 
de kerk op de achtergrond en een enkel groen accent voor de groenten 
van de koopvrouwen. De drukke detaillering van de gevelwanden en de 
figuren is met verf verdoezeld en door de contrastwerking van de ver- 
schillend gekleurde gevelvlakken is er een coulisseneffect ontstaan, 
dat in een zwart-wit afdruk ontbreekt. Van de figuren die het marktplein 
vullen, liet Eilers er twee oplichten: een marktvrouw en het jongetije in 
matrozenpakje. Het beeld heeft door de bewertting iets onwezenlijks 
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The powder paint process seemed hard to master and, given its 
unpredictability, useless to art photography.” The fact that 
Quedenfeldt appealed to the Pointillists he found sheer effrontery; the 
process produced a greyness when the various pale colours mingled 
and that was far removed from the colour division and ‘sparkling lumi- 
nosity’ of Pointillism.”* Quedenfeldt’s contour photographs appealed 
to him still less. According to Eilers you could see that they had been 
produced with the help of stencils, the ‘most wretched and feeblest 
method of design. [...] What a lot of work and what a photographic 
palaver to obtain such a contour! | would sooner draw it.’ He stuck to 


this conclusion, even when Quedenfeldt presented his new work, his — | 


so-called ‘light drawings’. Once again he expressed his respect for 
Quedenfeldt’s motivation and sympathised with his restless searching, 
but the photographs could not move him, as he wrote.” ‘| am moved 
by what Quedenfeldt omits to say; that it is so difficult to shake off the 
shackles of photography, that the photographic frame is oppressive in 
so far as we wish to apply it and otherwise should refrain from applying 
it altogether.”® Eilers rattled his shackles, but ultimately settled for 
maximum freedom within the confines of the photographic 


Personal colour moods 

It is virtually impossible to judge Eilers’ polychrome photographs since 
only three have been preserved.’ These three do, however, show the 
range of possibilities the process offered. The loving portrait of Gesina 
is the most true to life of the three. Eilers painted his wife in delicate 
shades which bring out her soft features. Presumably he worked up an 
existing portrait, for Gesina was already 35 in 1914. The transparent | 
paint meticulously follows the lines and the lights and darks of the 
photograph: ‘One should not underestimate the effort involved in the 
making of such a delicate portrait in colour. | believe that itis one of _. 
the most difficult things with this process,’ Joh. Huysser wrote in 1914, 
himself a bromoilist.2® 


The picture of the market in Nijmegen is a very different story. The 
palette is confined largely to earth colours, with a touch of light blue for 
the church in the background and the odd accent for the vegetables on 
sale. The busy details of the building facades and the figures are toned 
down with paint, and the contrasting colours of the facades create a 
screen which is absent in a black-and-white print. Of the figures that 
populate the market place Eilers picks out two: a market woman and 
the boy in a sailor suit. The colouring of the image lends it an ethereal 
air. The colour accentuation of the figures isolates them from the 
background and they inhabit an illusory space as in a stereoscope (or 
a peepshow). W.H. Idzerda found the distribution of the figures partic- 
ularly successful; in most photographs the ‘unaesthetic to-ing and fro- 
ing’ detracted from the main subject.” 


Lastly Liesbet, the young girl from Zoutelande. This is the most 
extreme of the three pictures in its use of colour and the most consis- 
tent in its realisation of Eiler’s ideas. The portrait format has been 
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gekregen. Door de accentuering met verf komen de figuren los van de 
achtergrond en dwalen ze in een illusoire ruimte, als op een stereofoto 
(of in een kijkdoos). W.H. Idzerda vond de plaatsing van de figuren in 
deze foto zeer geslaagd; in de meeste foto’s werkte het ‘onaestheti- 
sche gedraaf’ storend en leidde de aandacht af van het hoofdmotief.””” 
Ten slotte is er Liesbet, het kleine meisje uit Zoutelande. Dit is in kleur 
de meest extreme foto van de drie en ook de meest consequente in de 
uitwerking van Eilers’ opvattingen. Het is een verticale uitsnede uit een 
liggende foto en Eilers heeft het beeld vermoedelijk gekozen om zijn 
eenvoudige indeling in viakken, met Liesbet als enige ‘organische’ 
vorm. De compositie is als het ware uit kleur opgebouwd. Die kleuren 
berusten geheel op fantasie, maar zijn goed op elkaar afgestemd en 
weten in hun schittering de sfeer op te roepen van een zonnige dag 
onder een hoge Zeeuwse hemel. Door de gesloten vorm en de ‘ver- 
viakking’ van bepaalde partijen is de dieptewerking verminderd, terwijl 
er toch een besef van ruimte blijft. Liesbet hing in 1919 voor het eerst 
aan een tentoonstellingswand, met een prijskaartje eraan. De foto was 
te koop voor 110 gulden, bijna viermaal zoveel als de andere meer- 
kleuren broomoliedrukken van Eilers. Niemand kocht haar, maar dat 
was misschien ook de bedoeling.”” 


De beeldende grenzen van de fotografie 

Nadat in oktober 1914 zijn eerste proef was te zien op de jaarlijkse Lon- 
dense Salon”, heeft Eilers zo’n zeven jaar met het procédé gewerkt.”” 
De meningen over Eilers’ persoonlijke kleurstemmingen waren 
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cropped from a landscape photograph and Eilers presumably selected 
the image for its simple arrangement of planes, with Liesbet as the 
only ‘living’ element. The composition is as it were built up of colour. 
The colours are purely subjective, but well coordinated and in their bril- 
liance conjure up the atmosphere of a sunny day under a lofty Zeeland 
sky. The closed composition and the ‘flattening’ of certain components 
diminishes the sense of depth while the sense of space is retained. 
Liesbet was first exhibited in 1919. Priced at 110 guilders, it was almost 
four times the price of Eilers’ other polychrome bromoil prints. Nobody 
bought it, which may have been the intention. 


The expressive limits of photography 

After presenting his first proof at the annual London Salon in October 
1914," Eilers worked with the process for another seven years. 
Opinions were divided about Eilers’ personal atmospheric polychrome 
photography. His friend, the architect Jan Gratama, the photographer 
Joh. Huysser, the chief editor of Lux J.R.A. Schouten and the unknown 
Corvee wrote positively of this work.” Gratama spoke of a curious 
marriage between photography and painting and a significant 
contribution towards the liberalisation of art photography. But others 
thought them ugly, pathetic, vain attempts to accomplish something 
with colour” and they even went so far as to claim the work did 

not belong at a photography exhibition: ‘How can anyone depict a flow- 
ering chestnut branch with brownish leaves?”® That was possible, 
Eilers retorted, because he was not trying to imitate or outsmart 
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verdeeld. Zijn vriend, de architect Jan Gratama, de fotograaf Joh. 
Huysser, dé hoofdredacteur van Lux J.R.A. Schouten en de onbekende 
Corvee schreven waarderende stukken over dit werk.” Gratama sprak 
van een eigenaardig huwelijk tussen fotografie en schilderkunst en een 
belangrijke verruiming van de kunstfotografie. Maar anderen vonden 
het lelijk, droevige staaltjes van mislukking om met kleuren iets te 
bereiken*“ en waren zelfs van mening dat dit werk niet thuishoordé op 
een fototentoonstelling: ‘Hoe kan iemand een kastanjetak in bloesem 
nu met bruinige bladeren afbeelden?”® Dat kon, reageerde Eilers, 


_ omdat hij in dit geval niet de bedoeling had de natuur na te maken of te 


verschalken, eraan toevoegend: ‘In dezen heb ik geen richting te verde- 
digen, omdat ik meen gelukkig geen richting te hebben.” 

In de fotoliteratuur wordt Eilers over het algemeen aangeduid als een 
voorstander van een ‘zuivere’ fotografie, iemand die het karakter van 
het medium niet wilde verloochenen om toch tot een artistiek hoog 
niveau in de fotografie te komen.” Deze opvatting wordt geplaatst 
tegenover die van Berssenbrugge die zichzelf een veel grotere vrijheid 
toestond en forse ingrepen niet schuwde, maar het debat hierover uit 
de weg ging. Ter ondersteuning van deze karakterisering van Eilers 
wordt altijd zijn artikel uit 1927 aangehaald (p23), waarin hij zich fel 
keerde tegen critici die Berssenbrugges fotografiek waardeerden, 
omdat deze je helemaal deed vergeten dat het om een foto ging.”® 
Overigens was deze veelgeciteerde uitspraak onderdeel van een con- 
troverse tussen twee organisaties van vakfotografen, de Nederland- 
sche Fotografen Kunstkring (NFK) en de Nederlandse Fotografen 
Patroonsvereeniging (NFPV), die ieder voor zich de kunstzinnige vak- 
belangen wilden dienen.”® De bedoelde foto’s van Berssenbrugge 
hingen op een jubileumtentoonstelling van de NFK, niet op een Salon 
van de amateurfotografen, een wezenlijk verschil. Eilers was doodsbe- 
nauwd dat minder begaafde vakbroeders er aanleiding in zouden zien 
om het werk van Berssenbrugge — aan de oprechtheid waarvan Eilers 
niet twijfelde — als een kunstje na te apen. 

Eilers voelde zich aangesproken door Quedenfeldts poging tot een 
algemenere kunsttheorie. Uit de discussie blijkt Eilers’ grote belang- 
stelling voor moderne kunst. In zijn eigen milieu was dat ook meer 
gemeengoed dan in kringen van amateurfotografen. Jan Gratama hield 
in 1913 een ‘bezielende redevoering’ over kubisme en futurisme voor 
de leden van de Amateur-Fotografen-Vereeniging. De notulist duidde in 
zijn verslagje de kunstenaars van deze richtingen aan als ‘deze 
bizarren’, alsof het een pas ontdekt, exotisch mensenras betrof.’” 

In zijn vrije werk stelde Eilers zich op als een kunstenaar, een gevoelig 
mens, die niet alleen de indrukken vertaalde die een landschap of een 
stadsgezicht in hem losmaakten, maar ook de ‘symbolen van zijn eigen 
geest trachtte weer te geven.”” In Eilers’ meerkleuren broomolie- 
drukken kunnen we een poging zien om aansluiting te vinden bij de 
kunst van zijn tijd, die zich losmaakte van het naturalistische. Hij eiste 
dezelfde vrijheid van experiment op om beelden te maken die volgens 
zijn eigen maatstaven nog steeds authentiek fotografisch waren en 
geen grafiek, zoals bij Quedenfeldt en Berssenbrugge. Maar door zich 
los te willen maken van de werkelijkheid verloochende hij in feite juist 
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nature, and, he added: ‘In this | have no direction to defend because 

| am fortunate to have no direction.” 

In photography literature Eilers is generally described as a supporter 
of ‘pure’ photography, someone who was not prepared to repudiate 
the medium in order to climb the artistic photographic ladder.” This 
view stands in contrast to that of Berssenbrugge who allowed himself 
far more freedom and resorted to radical interventions, but who 
refused to enter into discussion. To support this characterisation of 
Eilers, his 1927 article is always cited (p23) in which he lashed out at 
critics who admired Berssenbrugge’s photography because it made 
you forget it was a photograph you were looking at.”® Incidentally, this 
much-cited statement was provoked by a controversy between two 
photography organisations, the Nederlandsche Fotografen Kunstkring 
(NFK) and the Nederlandse Fotografen Patroonsvereeniging (NFPV), 
both of which were eager to represent the artistic interests of the pro- 
fession.”® Berssenbrugge’s photographs in question were displayed at 
a jubilee exhibition of the NFK, not at a Salon of the amateur photogra- 
phy society, which was something very different. Eilers was terrified 
that less talented colleagues would feel inspired to imitate 
Berssenbrugge’s work, of which Eilers never doubted the sincerity. 


Eilers felt drawn to Quedenfeldt’s idea of a more general art theory. 
The discussions reveal Eilers’ keen interest in modern art. In his own 
milieu this was more widely accepted than in amateur photography 
circles. In 1913 Jan Gratama delivered an ‘impassioned speech’ on 
Cubism and Futurism to members of the Amateur-Fotografen- 
Vereeniging. In his report the minutes secretary referred to the artists 
of these schools as ‘weird people’, as if they were a recently discov- 
ered exotic race.” 


In his personal work Eilers adopted the stance of an artist, a sensitive 
person who not only rendered the impressions a landscape or city 
view aroused in him but also endeavoured to convey the ‘symbols of 
his own mind’.2” In Eilers’ polychrome bromoil prints we recognise an 
attempt to link up with a contemporary art which was breaking away 
from the clutches of the naturalistic. He demanded the same freedom 
to experiment in order to produce images which by his standards were 
still authentically photographic and not graphic like those of 
Quedenfeldt and Berssenbrugge. But in his effort to free himself from 
reality he repudiated in effect the intrinsic nature of the photographic 
image. As the years passed his explorations of the expressive limits of 
the medium came to an end. After concluding his experiment with the 
polychrome bromoil process, he printed his exhibition photographs 
increasingly on modern bromide paper. He was a master in this and 
with selective developing always managed to produce superior 
results.”” He astounded the photography world in 1921 with his con- 
templative pictures of Buddha statues, but they failed to take him 
down a new avenue. His commissioned work presented him with chal- 
lenges he took up with verve, as in advertising photography in which 


De kleurengoochelaar: Eilers en de fotografie in natuurlijke kleuren 
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een tekortkoming ervaren dat de foto 
nuances van zwart kon weergeven. De 
kleurenweergave waren al vroeg bekend er 
Engeland en Frankrijk slaagden er al in de jare 
tiende eeuw in kleurenbeelden te vervaard 
liike opnamen te maken op zwart-wit nega 


één van de drie primaire kleuren, w 
den opgesiagen. Om de kleur weer zicht 

drie negatieven afgedrukt worden als diapos 
gescheiden lichtbundels over elkaar gepr 
speciale kijker —- de chromoscoop — beke 


andere mogelijkheid was ze af te drukker 
folies die met elkaar op papier gemonteerd e« 
klinkt eenvoudig, maar wie zich er aan waagd 
schoenen staan en de toepassing ervan be 
cialisten. Waar het principe van kleurscheidi 
worden toegepast was in de autotypie 
was Eilers daarom al vroeg vertrouwd me 


Autochrooms 
Begin twintigste eeuw kwam er een voor 
baar procede, toen de broers Auguste en 


autochroom op de markt brachten. Dit ware 
kleurenbeeld, bestaande uit een coating vann 
pelzetmeelkorreltjes in de complementaire 
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Autochromes 


Gesina Eilers-Steenbrugge 


en groen, dat als een raster werkte voor de zwart-wit emulsie die er 
daarna over werd aangebracht.”” Het was, zoals Eilers zonder overdrij- 
ving zei, een ‘geniale vinding’. Plotseling kon iedereen met een gewone 
camera, na één belichting, binnen een half uur een zelfgemaakt kleur- 
enbeeld in handen houden. De met veel publiciteit omgeven lancering 
van dit wonder, stuwde de vraag zo op dat de aanvoer stagneerde en 
fotografen naar minder fraaie middelen grepen om de platen te kunnen 
bemachtigen.”” Eilers behoorde uiteraard tot de eerste fotografen die 
deze vinding op bruikbaarheid testten.”” Als ervaren lithograaf ging hij 
echter verder en slaagde hij erin om ook clichés naar autochrooms te 
maken: ‘De heeren Lumiére kregen een afdruk in handen en schreven 
hun [Eilers & Wolf] daaromtrent het volgende: “Nous avons recu votre 
circulaire contenant des planches en couleurs reproduites d’aprés nos 
plaques autochromes et nous avons admirés les résultats que vous 
avez obtenus. Ils sont superbes. Permettez nous de vous adresser nos 
bien sincéres félicitations [...].”’”* Minder ervaren lithografen hadden er 
grote moeite mee, zoals de reproducties in een speciaal kleurennum- 
mer van The Studio in 1908 lieten zien.”” Die slechte reproduceerbaar- 
heid was een grote handicap, naast de lange belichtingstijd en de 
onmogelijkheid om er fatsoenlijke papieren afdrukken van te maken. 
De beste manier om ze te bekijken was door projectie — gezellig, maar 
omslachtig. 

Over de autochroom hangt nog steeds een waas van geheimzin- 
nigheid, in de hand gewerkt door het geringe aantal dat er van de zware, 
breekbare glasdia’s in Nederland is bewaard.”" Toch zijn ze voor allerlei 
doeleinden gebruikt: wetenschap, reclame en industrie met inbegrip 
van de kunstreproductie. Ook Eilers paste het procédé toe in zijn 
beroepspraktijk, vooral voor reproducties van schilderijen, maar ook 
een enkele keer voor reclame. Zo komen we het thema ‘All over the 
world’ weer tegen, nu voor Euthymol tandpasta, die — anders dan 
Philips — deze reputatie niet heeft kunnen waarmaken.22 Maar de 
meeste van zijn platen hebben onderwerpen die tot het domein van de 
kunstfotografie behoren: stilleven, portret, landschap, stadsgezicht en 
genrebeeld. Amateur- en kunstfotografen waren waarschijnlijk de 
gretigste afnemers van de Lumiéreplaten, aangetrokken door de eigen- 
schap van het procédé om de kleuren te ‘idealiseren’, zoals mr A. Lugt 
het in 1916 omschreef: ‘Zij die, contradictio in terminis, fotografisch 
willen schilderen, doen ongetwijfeld beter naar het zooveel machtiger 
middel van Lumiere te grijpen. Deze plaat toch heeft m.i. met het 
schilderspaneel deze eigenschap gemeen, dat zij de kleuren “idea- 
liseert”. [...] Bij een Lumiére projectie kan men eerst goed opmerken, 
dat het niet uitsluitend de kleurenpracht der natuur is, die men te aan- 
schouwen krijgt, maar voor een deel ook de kleurenpracht der plaat 
zelve, hier en daar nog aangedikt door een tikje onderbelichting.” 
Deze schilderijgelijkenis had volgens de auteur wel het gevaar in zich 
van ‘valsch effect’, maar dat deerde Eilers kennelijk niet. Hij is altijd vol 
lof geweest over de Lumiéreplaten en heeft ze zeker twintig jaar 
gebruikt. Het valt op dat in zijn autochrooms de bonte werkelijkheid is 
teruggebracht tot enkele verzadigde tinten groen, geel, bruin en 
oranjerood. Het enig bewaard gebleven stadsgetzicht is zelfs bijna 
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autochromes: ‘Messrs. Lumiére received a print and wrote to them 
[Eilers & Wolf] about it as follows: “We have received your circular con- 
taining the colour plates reproduced from our autochrome plates and 
we greatly admire the results you have obtained. They are superb. May 
we take this opportunity to congratulate you [...].”””* Less experienced 
lithographers had great difficulty with the autochrome plate, as the 
reproductions in a special colour issue of The Studio in 1908 demon- 
strate.’” Its poor reproducibility was a great handicap, as was the 
lengthy exposure time and the fact that it was impossible to make 
decent paper prints.” The best way to view them was by projecting 
them — pleasant but impractical. 


The autochrome is still shrouded in mystery, sustained in the Nether- 
lands by the small number of heavy, fragile glass slides that has been 
preserved.’ And yet they were used for various purposes: science, 
advertising and industry as well as art reproductions. Eilers also 
utilised the process in his professional photography, especially for 

the reproduction of paintings, and occasionally for advertising. Here 
we come across the ‘All over the world’ theme again, this time for 
Euthymol toothpaste, although — unlike Philips — it was not able to live 
up to expectations.” But the majority of his plates feature subjects — 
that place them in the category of art photography: still lifes, portraits, 
landscapes, cityscapes and genre scenes. Amateur and art photogra- 
phers were probably the most avid consumers of Lumiére plates, ° 
attracted by the tendency of the process to ‘idealise’ colours, as A. Lugt 
put it in 1916: ‘Those who, contradictio in terminis, wish to paint photo- 
graphically, would doubtless do well to opt for the so much more pow- 
erful Lumiére process. To my mind this plate still has in common with 
the painter’s palette the quality that it ‘idealises” the colours. [...] Itis 
not until a Lumiére is projected that one observes that it is not only the: 
splendour of the colours of nature which one is looking at, but partly 
the splendour of the colours of the plate itself, enhanced here and 
there by a certain underexposure.”” In resembling a painting, the _ 
author warned, there was always a danger of a ‘false effect’, but that 
does not seem to have bothered Eilers. He was always full of praise for 
the Lumiére plates and he used them for some twenty years. A striking 
aspect of his autochromes is the way the multicoloured reality is pared © 
down to a few saturated shades of green, yellow, brown and orange- 
red. The only surviving cityscape is virtually monochrome and the motif 
of the geometry of the fenestration and the lettering which stand out 
slightly against the dark creosoted walls is an extremely modest 
colour theme. Likewise, in the intimate portrait of Gesina in front of the 
mirror, half averted from the camera and pinning on a flower, the 
colour palette is confined to a few subdued tints. It would seem that 
Eilers did not fall into the trap that many amateurs fell into of ‘wanting 
to reproduce all the colours of the rainbow in one colour photograph’, 
but carefully chose colours that would evoke a certain mood. The one 
exception is his earliest picture, the still life he took in 1907 and of 
which Eilers made a photogravure to show what the process was 
capable of. To him the faithful rendition of the natural colour was 
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monochroom en het motief is de geometrie van raamkozijnen en op- 
schriften die licht afsteken tegen donker geteerde muurviakken, een 
wat kleur betreft wel zeer bescheiden onderwerp. Ook in het intieme 
 portret van Gesina voor de spiegel, half van de camera afgewend bezig 
een bloem op te spelden, beperkt het kleurenpalet zich tot enkele 
gedekte tinten. Zo te zien verviel Eilers niet in de fout van veel amateurs 
om ‘op een enkele kleuropname alle kleuren van de regenboog te 
willen vertegenwoordigen’, maar koos hij bewust voor kleuren die een 
_ bepaalde stemming opriepen. De uitzondering hierop is de oudste 
 opname, het stilleven uit 1907, waarvan Eilers een cliché etste om aan 
4 te tonen wat het procédé technisch vermocht.* Voor hem waren natu- 
_urgetrouwe kleuren vermoedelijk minder een artistieke dan een tech- 
__ nische uitdaging. Die ging hij in de jaren dertig aan, met alles wat hij in 
zich had aan technische kennis, fotografenervaring en doorzettingsver- 
mogen. 


‘In zijn atelier, een milieu van ouderwetsche en meer moderne stoelen, 
voorhangen van verschillende dessins langs de wanden, camera’s, 
bakken, wat verspreide negatieven en foto’s, was Eilers met het experi- 
_ menteeren van zijn procédé bezig om tot nog grootere volkomenheid te 
_geraken’*’ Zo trof de verslaggever van De Telegraaf Eilers in december 
4934 aan en zo had hij het hele jaar ‘letterlijk dag en nacht’ doorge- 
bracht. De aanleiding voor het artikel was de kleurenfoto die Eilers naar 
de Eerste Internationale Kerstsalon van de Amsterdamsche Amateur- 
Fotografen-Vereeniging had ingezonden en die ‘de topic van de ge- 
sprekken’ was (p83). Het stilleven was namelijk ‘266 fijn van tinten- 
nuanceering en rijk aan plastiek, dat het zijn weerga niet kent.’ Dit 
zouden we kunnen afdoen als de vrucht van journalistieke overdrijving, 
als we er daarna niets meer over hadden vernomen. Het was echter het 
begin van een bijna twee jaar durende media hype rondom Eilers en de 
~ door hem verfijnde driekleurenfotografie. Koortsachtig experimen- 
terend om alle onderdelen van het ingewikkelde proces te verbeteren 
en bedrijfszeker te maken, kwam hij op een punt dat hij het resultaat 
zijn naam durfde te geven. Het foldertje dat hij in mei 1935 de wereld 
__ instuurde om de geboorte bekend te maken, heeft een curieus, door 
hemzelf ontworpen voorblad, waarop vanuit de ‘zendbron’ (de zon) de’ 
 ‘tekens van de dierenriem als luchtbellen omhoogstijgen om op te 
- lossenin het tekstblokje foto-chroma eilers. Wat onderscheidde Eilers’ 
_werkwijze nu eigenlijk van de meer gangbare? 
____ Het principe is, zoals we zagen, heel oud, maar de praktische uitvoe- 
j ring kende veel haken en ogen. In de jaren twintig had Eilers zich al 
__ beziggehouden met het vraagstuk. Het blad Focus publiceerde in 1922 
een stilleven van hem in drie deelbeelden.” Eilers was er toen door een 
__ juiste menging van kleurstoffen in geslaagd gewone, niet-kleurgevoe- 
_ lige platen panchromatisch te maken. In combinatie met goede filters 
werd de belichting voor rood en blauw aanzienlijk verkort.”” De lezer 
moest wel veel inbeeldingsvermogen hebben om in de drie zwart-wit 
_illustraties de kleuren te zien van de vermiljoenrode doek met goud 
_ borduursel, de Chinese polychrome vaas, het Chinees blauwe bordje 


presumably not so much an artistic as a technical challenge. A chal- 
lenge he took up in the 1930s with all histechnical know-how, photo- 
graphy experience and perseverance. 


foto-chroma eilers 

‘In his studio, an environment of old-fashioned and more modern 
chairs, different patterned curtains on the walls, cameras, trays, a few 
scattered negatives and photographs, Eilers was busy experimenting 
with his process to achieve even greater perfection.”” That was how 
the reporter of the daily De Telegraaf found Eilers in December 1934 
and that was how he had spent the whole year ‘literally day and night’. 
The article was prompted by a colour photograph Eilers had submitted 
to the Eerste Internationale Kerstsal/on, the first Christmas Salon of the 
Amsterdamsche Amateur-Fotografen-Vereeniging, and which was ‘the 
topic of conversation’ (p83). The still life was namely ‘so fine in its 
nuances of colour and so rich in its plasticity it knows no like.’ It would 
be easy to dismiss this as journalistic exaggeration if this were our 
only source of information. However, it was the start of a two-year 
media hype around Eilers and his refinement of three-colour photo- 
graphy. After experimenting feverishly to improve and professionalise 
every aspect of the intricate process, he had arrived at the point where 
he felt sufficiently confident to publicise the results under his name. 
The folder he produced to announce the birth of his method has a 
curious front page designed by Eilers himself on which the signs of the 
zodiac rise up like bubbles from an ‘emitting’ source (the sun) and 
dissolve in the text block foto-chroma eilers. |n what way did Eilers’ 
method differ from the more current techniques? 


The principle, as we have seen, was very old, but there were lots of 
snags to its practical execution. Eilers had already looked into this in 
the 1920s. The magazine Focus published a still life by Eilers consist- 
ing of three superimposed images.”” By carefully blending the colour- 
ings Eilers had succeeded in making ordinary plates not normally 
sensitive to colour, panchromatic. In combination with the right filters 
he managed to considerably reduce the exposure time for red and 
blue.” The reader will need a lively imagination to picture the colours 
of the gold-embroidered vermilion cloth, the Chinese polychromatic 
vase, the Chinese blue plate and the little chrome-yellow vase, ‘all on a 
Belukistani carpet’ in the three black-and-white illustrations, The read- 
ers of the weekly market gardening magazine Floralia. Geillustreerd 
weekblad voor tuinbouw, plantkunde enz. had better luck. Between 
1923 and 1927 the magazine published several photographs of culti- 
vated flowers in their natural colours. But Eilers was more ambitious. 
In a letter to Dick Boer on 7 January 1927 he wrote of his unsuccessful 
attempt at an auction to purchase a ‘3 colour-camera (Miethe)’ for 

62 guilders.” As the letter goes on it becomes clear that the sliding 
camera had no ‘direct value’ for him because he still had to make the 
three successive exposures: ‘This would be the “breaking point”, for 
me, namely to be able to take a portrait in one exposure — albeit with a 
longer exposure time. The rest would follow on from there, i.e. format 


en het kleine chromaatgele vaasie, ‘alles op een Belouchistan tapijtje’. 
Meer geluk hadden de lezers van Floralia. Geillustreerd weekblad voor 
tuinbouw, plantkunde enz. Tussen 1923 en 1927 verschenen hierin 
enkele foto’s van kweekbloemen in hun echte kleuren. Maar Eilers 
wilde meer. In een brief van 7 januari 1927 aan Dick Boer schreef hij 
over een vergeefse poging om voor 62 gulden op een veiling een 

‘3 kleurencamera (Miethe)’ te bemachtigen.”” Uit de brief wordt verder 
duidelijk dat ook deze sledecamera geen ‘directe waarde’ voor hem 
had, omdat daarmee nog steeds de drie opnamen na elkaar plaatsvon- 
den: ‘En dit juist zou het “springende Punkt” zijn, voor mij, n.I. voor 
eventueel portret — zij het dan met langere belichting — in één opname 
gereed te zijn. De rest komt vanzelf wel natuurlijk, t.w. formaat en hoe 
en wat te vervolgen.’ Eénbelichtingscamera’s bestonden in die tijd wel — 
sinds 1924 bracht de Duitse firma Jospé ze op de markt -, maar Eilers 
vond ze veel te duur en onbetrouwbaar bovendien. Toch gaf een ca- 
mera van deze firma hem in 1934 het laatste zetje om zich volledig in 
het avontuur van de driekleurenfotografie te storten. 


Technische verbeteringen 
De Jospé-fabriek ging in dat jaar failliet en uit de boedel kon Eilers een 
camera kopen van het type ‘Lilliput’ voor negatieven van 4.5x6 cm. Deze 
was ten opzichte van eerdere types al verbeterd, maar er viel voor hem 
nog genoeg aan te sleutelen. In een éénbelichtingscamera wordt het 
binnenvallende licht via spiegels verdeeld over de drie met kleurenfil- 
ters bedekte negatieven. De drie deelbeelden werden echter niet exact 
gelijk; Eilers verplaatste de spiegels naar de lensas en sleep ze zodanig 
dat de afwijkingen van lens zoveel mogelijk werden gecorrigeerd.”* Met 
de andere onderdelen van het proces, de negatiefplaten en de filters, 
had Eilers zich al lange tijd beziggehouden. Na uitgebreide proeven 
met behulp van het door hem in 1909 in transparante kleuren geschil- 
derde spectrum, koos hij voor Ilford Panchromatic (soft gradation) 
platen en mengde hij de kleurstoffen voor zijn filters zo dat ze comple- 
mentaire (meng)kleuren doorlieten: oranje, violetblauw en groen.?° 
Vervolgens richite hij zijn energie op de samenstelling en de kleurstof- 
fen van de folies waarop de diapositieven afgedrukt moesten worden, 
om samen verenigd te worden tot een compleet kleurenbeeld. Voor de 
positieven kwam hij uit bij kieuren die complementair waren ten 
opzichte van de filters: cyaanblauw, geel en magentarood.”" Na eerst 
gewerkt te hebben met het carbroprocédé, vond Eilers in de Duitse 
firma Herzog & Mroz een partner die bereid was naar hem te luisteren 
en met hem samen te werken. De firma had sinds 1929 het patent op 
het Duxochrom-procédé en in overleg met Eilers werden kleurstoffen 
en ontwikkelaars voor dit procédé aangepast aan zijn wensen.?” 
Kennelijk tot beider tevredenheid, want op de Leipziger Fotomesse van 
1936 hingen vier van zijn foto’s in de stand van de firma, waar ze opvie- 
len door hun ‘merkwaardig zuiver kleurgevoel’.”*° 

Ten slotte was ook de papiersoort van belang, waarop de drie dunne 
gekleurde gelatinehuidjes met de positieve beelden, na te zijn losge- 
weekt van hun celluloid onderlaag, uiteindelij werden aangebracht. Dit 
papier moest zeer helder zijn en mocht niets van het opvallende licht 
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and how and what to do next.’ Single-exposure cameras were already 
on the market at that time — the German firm Jospé had been manu- 
facturing them since 1924 — but Eilers found them too expensive and 
moreover unreliable. Nevertheless, in 1934 it was a camera of this 
make that finally spurred him to throw himself into the adventure of 
three-colour photography. 


Advances in technology ; 

That year the Jospé factory went bankrupt and from its stocks Eilers 
was able to buy up a camera of the ‘Lilliput’ type for 4.5x6 cm negatives. 
Although an improvement on earlier types, he still had a lot of work to 
do on it. In a single-exposure camera the incoming light is distributed 
by mirrors over three negatives overlaid with colour filters. But the 
three component images were not identical and Eilers moved the mir- 
rors over to the lens axis so that the aberrations of the lens were cor- 
rected as far as possible.” As to the other aspects of the process, the 
negative plates and filters, Eilers had already been working on these 
for along time. After carrying out extensive tests with the aid of a spec- 
trum of transparent colours he had painted in 1909, he opted for Ilford 
Panchromatic (soft gradation) plates and mixed the colourings for his 
filters so that they let through the complementary secondary colours 
orange, violet and green.” He then focused his energy on the compo- 
sition and colouring of the foils on which the positive transparencies 
had to be printed in order to be assembled into a complete colour 
image. For the positives he decided on colours that were complemen- 
tary to the filters: cyan, yellow and magenta.” After first working with 
carbro prints, Eilers joined forces with the German firm Herzog & Mroz 
which was prepared to listen to him and collaborate with him. The 
company had held the patent on the Duxochrome process since 1929 
and in consultation with Eilers the colourings and developers for this 
process were adapted to his specifications.” To their mutual satisfac- 
tion, apparently, for four of his photographs hung in the company’s 
stand at the 1936 Leipziger Fotomesse where they were noted for their 
‘remarkably pure sense of colour’. 


The last important consideration was the type of paper on which the 
three thin, coloured gelatine membranes with the positive images 
were mounted after being soaked off their celluloid base. The paper 
had to be very clear and impervious to light falling on it because that 
could change the optical effect of the colours. 


Eilers also devoted attention to the permanence of his photographs. 
With equipment borrowed from Philips, he conducted laboratory tests 
to check the light fastness of the pigments. As a final precaution, he 
varnished his photographs to seal them against the damp and UV- 
rays.2** See foto-chroma eilers. 


Response 
His first cautious presentation of one photograph at the 1934 
Kerstsalon provoked a huge response. The photography magazines 
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1 bendemd als ‘polariteitsvervulling’: twee polariteiten hebben 
elkaar nodig als complement, zoals man-vrouw, licht-donker, goed- 
_kwaad. Voor de kleuren werkte hij dat uit in een hexagram — een zes- 

- puntige ster —, waarin de drie primaire kleuren met de punt naar boven 

-wezen en de secundaire naar onder; twee tegenover elkaar liggende 

kleuren zijn complementair, vullen elkaar aan, wat Eilers aanschou- 

5 welijk maakte met een swastika.” 

De redactie van Bedrijfsfotografie vond de voordracht interessant, 

__ Maar zag geen kans het gesprokene samen te vatten.”*” Misschien werd 
Eilers’ taak om die reden soms overgenomen door de wiskundige F. 
Brouwer, die twee zeer heldere artikelen over het onderwerp schreef.”” 

Tussen alle bewondering, die bijna op heldenverering lijkt, was er 

_ 90k een kritische noot. De criticus van dagblad Het Volk wijdde naar 

_ aanleiding van Eilers’ inzending voor de tweede Kerstsalon een be- 
schouwing aan kleur in de fotografie en legde de vinger op de wonde 

_ plek.””* Als enige schreef hij over kleur als beeldend element en bewust 
 ¢ompositiemiddel; dat miste hij bij de ‘nog overwegend natuur- 
imiterende’ inzending van Eilers. Hij begreep wel hoe dat kwam: ‘De 
‘vreugde voor het nieuwe uitdrukkingsmiddel doet de techniek-op-zich- 
zelf aanvankelijk meestal exploiteren in een overrompeling door het 
nieuwe effect en veroorzaakt in den beginne dan ook een vioedgolf van 
stijlloosheid [...]. Bovendien is de experimentator aanvankelijk zoo en- 
thousiast voor het nieuwe element in het werk, dat de andere bekende 
elementen, in de verdrukking raken en het werkstuk een demonstratie- 
object voor de techniek wordt.’ Aan Eilers’ foto’s was dit geéxperimen- 

_ teer nog goed af te zien, bijvoorbeeld in de zwakke beheersing van het 

- beeldviak. Zijn conclusie: zolang de kleur in de fotografie nog reproduc- 

tief gebonden en begrensd moet blijven, is er van kunst geen sprake. 

_ Kunst of geen kunst, we moeten de criticus gelijk geven dat Eilers’ 
kleurenfoto’s charmeren, zonder echt interessant te worden. De 
-stillevens zijn traditioneel tot in het merg en wijken in niets af van werk- 
stukken, die hij dertig jaar eerder al maakte. Kleur bleef in zijn technisch 
knappe foto's een decoratief element. 


Moderne kleurenfilm 
- Wat Eilers’ magnum opus had moeten zijn — een werkbaar en betrouw- 

_' baar kleurenprocédé, geschikt voor portretten, reportage, industrie en — 
__wetenschap - stierf een zachte dood. Hij bleef wel voor eigen genoegen 
opnamen maken en exposeerde ook in1 937 en 1938 nog kleurenfoto’s, 
maar de opdrachtgevers bleven op een enkele uitzondering na weg.” 
De genadeklap kwam van de grote fotoindustrieén Kodak en Agfa: hun 
moderne kleurenfilms voor kleinbeeldcamera’s maakten alle voorgaande 
oplossingen overbodig. Met één belichting en na de juiste ontwikkeling 
ontstond een kleurendia, die - vergeleken met de autochroom - vrijwel 
_korrelloos was en zich uitstekend leende voor reproductiedoeleinden.*” 
Eilers overwon zijn aanvankelijke weerzin tegen de veel te kleine beeld- 
-jesen testte in 1940-1941 uitvoerig verschillende filmsoorten. De aanlei- 
ding hiertoe was waarschijnlijk zijn docentschap aan de Amsterdamsche 
School, waar hij zijn leerlingen ook in deze nieuwigheid moest 
Met een stereocamera keerde hij terug naar de vertrouwde 
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taken over by the mathematician Dr F. Brouwer, who wrote two 
extremely lucid articles on the subject.” 


Amid all the admiration, which was not far short of idolisation, a 
critical note rang out. Prompted by Eilers’ contribution to the second 
Kerstsalon, the critic of the daily Het Vo/k devoted an article to colour 
in photography and laid his finger on the sore spot.” He was the only 
one to write about colour as a formal element and conscious pictorial 
component; he missed that in Eilers’ ‘predominantly nature-imitating’ 
entry. He was able to explain this: ‘When overwhelmed by the new 
effect the joy of the new means of expression tends at first to lead to 
exploitation of the technique for its own sake and hence initially results 
in a stream of tastelessness [...]. Moreover, the experimenter is usually 
so full of the new element in the work that the other familiar elements 
are neglected and the work becomes a demonstration model for the 
technique.’ Experimentation had clearly left its traces in Eilers’ photo- 
graphs, in the weak composition of the picture plane, for instance. 

His conclusion: so long as colour in photography is bound up with 
reproduction, it is not art.’ Art or no art, we have to agree with the critic 
that Eilers’ colour photographs are charming without being truly 
interesting. The still lifes are traditional to the core and fail to set 
themselves apart in any way from the studies he produced thirty years 
earlier. In his technically outstanding photographs colour remained a 
decorative element. 


Modern colour film 

What should have been Eilers’ magnum opus — a workable and reliable 
colour process suitable for portraits, reportage, industry and science — 
died a quiet death. He continued to take photographs for his own 
pleasure and exhibited colour photographs in 1937 and 1938, but, 
with a few exceptions, clients were not forthcoming.” The final blow 
came from the major photographic industries Kodak and Agfa: their 
modern colour films for 35 mmveameras rendered all earlier solutions 
redundant. With a single exposure and the right development a colour 
transparency could be made which — compared to the autochrome — 
was virtually grainless and ideally suited for reproduction.” Eilers 
overcame his initial dislike of the much too tiny images and in 1940- 
1941 extensively tested various types of film. He was probably 
motivated by his teaching appointment at the Amsterdamsche 
Grafische School, where he had to train his students in this new tech- 
nique. With his stereo camera he revisited familiar places and themes: 
barges along the Geldersekade, old houses on Damrak and around 
the Vondel Park. The hand-held camera, however, also seduced him 
to take more unusual pictures of a market scene or a cityscape 

where a woman unexpectedly walks into the frame. He viewed the 
results in a stereo viewer and one may wonder what gave him greater 
satisfaction, the so easily captured natural colours or the illusionary 
depth of the tiny transparencies.*” 


plekken en onderwerpen: binnenschepen in de Geldersekade, de oude 
huizen aan het Damrak en het Vondelpark. De handzame camera verleid- 
de echter ook tot voor hem ongewonere beelden van een markttafereel 
of een stadsgezicht waar opeens een vrouw het kader binnenloopt. Met 
een stereokijkertje kon hij het resultaat bekijken en het is de vraag wat 
hem meer tevreden stemde, de zo makkelijk verkregen natuurlijke 
kleuren of de illusoire diepte van de beeldjes.°” 


Eilers en de beeldcultuur 

Op eigen kosten experimenteren met de driekleurenfotografie was een 
probaat middel om straatarm te worden, als we Eilers mogen geloven.*” 
Zijn kleurenfotografie bracht hem wel aanzien en bewondering, maar 
geen financieel gewin. De schaarse nieuwe opdrachten kunnen nooit 
hebben opgewogen tegen zijn investeringen.*“ Ook zonder zijn experi- 
menten zal Eilers net als zijn collega’s de gevolgen van de recessie en 
de afnemende interesse in atelierportretten hebben gevoeld, maar hoe 
zijn inkomen zich in deze jaren ontwikkelde is niet bekend.*° Wel blijkt 
uit belastinggegevens over de jaren 1907-1921 dat zijn inkomsten in 
die tijd bescheiden waren; in 1913-1914 betaalde hij hetzelfde bedrag 
als de winkel- en kantoorbedienden die op de Amstelveenseweg zijn 
buren waren. Zeven jaar later werd zijn belastbaar inkomen geschat op 
3.400 gulden, wat nogal pover afsteekt bij de 14.300 van collega 


‘Merkelbach, die een groot portretatelier had op het Leidseplein.* 


Toch ontbrak het Eilers niet aan zakelijk inzicht. In de loop van de 
tijd heeft hij op allerlei manieren geprobeerd zijn vrije fotografie uit te 
baten. De meest geregelde bron van inkomsten vormden de geillus- 
treerde bladen: Buiten, Panorama, Het Leven en Opgang. In deze jaren 
ontstond een nieuwe beeldcultuur waarvan fotografen profiteerden, 
maar die ook hun onderwerpkeuze heeft gestuurd. Zo fotografeerde 
Eilers voor Panorama voetbalinterlands, atletiekwedstrijden, de herfst- 
mode van 1915 en apen in Artis. In latere jaargangen domineren kunst- 
reproducties, waaronder de Nachtwacht, en landschappen. De laatste 
dienden om de jaargetijden te markeren, een onuitpuitelijk genre: ‘Wat 
de natuur ons wederom belooft ...’, ‘Herfst-stemming’, ‘Zomerbelofte’. 
Eilers’ archief was van alle seizoenen thuis en bewees ook goede 
diensten voor het blad Buiten, dat het ‘hooge, reine natuurgenot’ voor 
iedereen propageerde.*” Geillustreerde bladen en plaatwerken als 
Ons mooie Nederland populariseerden en verspreidden het beeld van 
het ongerepte en onbedorven Nederland, dat oorspronkelijk was 
gecreéerd door Nederlandse en buitenlandse kunstenaars.°” Ook de 
overal ontspruitende Verenigingen voor Vreemdelingenverkeer en de 
Algemeene Nederlandsche Wielrijders Bond spoorden Nederlanders 
aan er fietsend of wandelend op uit te trekken.°” Fotografie was on- 
misbaar geworden in dit offensief.*"° Van Henri Berssenbrugge wordt 
gezegd dat hij zijn topografische archief speciaal zou hebben opge- 
bouwd met het oog op publicaties, maar bij Eilers lag dat vermoedelijk 
anders.*"' Landschapsfotografie en stadsgezichten waren en bleven 
voor hem de belangrijkste genres; dergelijke foto’s die in de pers 
waren verschenen, stuurde hij ook in naar fotdSalons.*”? Maar liever dan 
te figureren in de geillustreerde pers, richtte Eilers zich rechtstreeks 
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Eilers and the circulation of his images 

If there was a sure way to leave yourself penniless it was by experi- 
menting with three-colour photography, as Eilers discovered.*” His 
photography brought him acclaim and admiration, but no financial 
gain. The scant new assignments could never have weighed up 
against his investments.°“ Even without his experiments Eilers would 
have felt the effects of the recession and the waning interest in studio 
portraits, but we know little of the nature of his income during this 
period.*” His tax returns for the years 1907-1921 would suggest that 
his income was modest; in 1913-1914 he paid the same amount of tax 
as the shop assistants and office clerks who lived on Amstelveen- 
seweg. Seven years later his taxable income was estimated at 

3,400 guilders, which was fairly paltry compared with the 14,300 
guilders of his colleague Merkelbach, who had a big portrait studio on 
Leidseplein.2° 


It was not that Eilers had no head for business. He tried all sorts of 
things to make a living from his personal photography. His most 


- regular source of income were the illustrated magazines: Buiten, 


Panorama, Het Leven and Opgang. This period saw the rise of a new 
visual culture which photographers cashed in on, but which also 
steered their choice of-subjects. For Panorama, for instance, Eilers 
photographed international football matches, athletic contests, the 
1915 autumn fashions and apes at Artis zoo. The later years were 
dominated by art reproductions, including the Night Watch and land- 
scapes. The latter served record the season, an inexhaustible genre: 
‘Nature renews its promise. ..’, ‘Autumn moods’, ‘Summer song’. Eilers’ 


_ archive contained images for every season and generously served the 


oft 


magazine Buiten, which propagated the ‘wonderful, pure enjoyment of — 


nature’ for all.°” Illustrated periodicals and plate editions such as Ons 
mooie Nederland popularised and spread the image of the pristine, 
unspoiled Netherlands that was originally created by Dutch and for- 
eign artists.*” In addition, the tourist offices of the Verenigingen voor 
Vreemdelingenverkeer that were springing up everywhere and the 
Dutch cycling federation Algemene Nederlandsche Wielrijders 

Bond spurred the population to explore the country on foot or by 
bike.°°° Photography was indispensable to this offensive.’° Henri 
Berssenbrugge reportedly compiled his topographical archive with a 
view to publication, but that was presumably not the case with Eilers.™" 
Landscape photography and cityscapes were and remained his most 


important genres and he also submitted such photographs that had 


appeared in the press to photography salons.*"?’ 


Eilers did not see his primary audience as the readers of-the illustrated 
press, however, preferring an audience of photography lovers. For 
1910 and1912he designed art calendars for the ’better’ public with a 
mounted photograph for every season. They were beautifully printed 
and carefully designed, which, given the enthusiastic reviews, was far 
from standard.*"* The magazine De Camera immediately organised a 
calendar competition.*” In 1923 Weenenk & Snel issued a series of 
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Uit Breitner’s tijd [From Breitner’s Days] 


tot een publiek van liefhebber 
kunstkalenders voor het ‘beter« 
foto gevat in een passe-partout 


zorgvuldig vormgegeven, wat g¢ 


geen vanzelfsprekendhei 
een kalenderwedstrijd uit.°" Ir 
serie prentbriefkaarten Stemming 
later gevolgd door een tweede reel 
beheer uitgegeven.*”* De kaarter 
druk op geschept karton en oogst 


grachten werden gewaarde 
Naanzinnige aanbidding van het 
eerder door een journalist was verw 
de smaak- en zedenbedervende pr 
spoelden.*” In verband met de Olyn 
dam, zagen uitgevers hun kans sch« 
fotoboeken uit die de schoonheid 
bezongen.°*"* Eilers was van de partij 
beeldoffensief. Bij Uitgeverij Kosmos 
Holland. Camerawerk van Bern 
series Artistieke Kaarten van Amsterc 
met een meerkleuren broomoliedruk 


doet vermoeden dat Eilers de: 


foto Molen van Zeddam waren in het Sted 


toonstelling Nederland in bee/d gesigneerd 
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»WAT DE GRACHT SIERT” 


Wat de gracht siert [The Decorated Canal] 


Lantern slides 


BERN. F, EILERS 


Lantaarnplaatjes 
Aan het einde van de jaren dertig koos Eilers een originele manier om 
zijn werk ‘aan de man’ te brengen, één die hem bovendien in recht- 
streeks contact bracht met zijn publiek: voordrachten met projectie van 
lantaarnplaatjes. Uit zijn rijke archief stelde hij eerst een serie van 160 
beelden samen over Amsterdam en anderhalf jaar later een over Neder- 
land. Hiervoor kon hij deels putten uit zijn bestaande voorraad lantaarn- 
plaatjes, deels zal hij nieuwe afdrukken hebben gemaakt. Een lantaarn- 
plaatje is een verkleinde afdruk op een glasplaatje van 8.3x8.3 cm, 
bedoeld om te worden geprojecteerd in een toverlantaarn. Onder ama- 
teurfotografen was het een geliefd middel om hun werk aan een groter 
gezelschap te tonen. Een vergadering was niet compleet zonder kunst- 
beschouwing met projectie.°” Fotografen besteedden veel zorg aan de 
miniatuurafdrukken en brachten door bepaalde chemische bewerkin- 
gen toon en tint in het beeld om stemming en atmosfeer uit te druk- 
ken.**' Ondanks deze serieuze behandeling hadden de transparante 
beelden destijds niet dezelfde status als tentoonstellingsdrukken. In- 
middels zijn ze echter door de kunsthandel ontdekt als vintage prints?” 
In januari 1938 trad Eilers voor het eerst op met zijn voordracht 
40 jaar Amsterdam. De ziel der stad. Met het eerste deel van de titel flat- 
teerde hij zijn fotografenloopbaan een beetje. Geen van de door hem 
gebruikte foto’s kon namelijk bogen op zo’n leeftijd.°?? De ondertitel was 
hem in de schoot geworpen door het MVaandblad Amstelodamum dat in 
1923 naar aanleiding van Eilers’ eerste serie kaarten had geschreven, 
dat hij niet de ‘lichamelijke schoonheid’ maar de ‘mysterieuze ziel’ van 
de hoofdstad had weten vast te leggen.*” Vanaf zijn eerste optreden in 
januari 1938 was de voordracht een groot succes.*” Eilers nam zijn pub- 
liek mee op een wandeling langs die gedeelten van de stad die voor hem 
belangrijk waren: het drukke, grootsteedse centrum, de stille grachten 
en het landelijke gebied ten westen en zuiden van de stad. Die gecon- 
centreerde aandacht voor de stad was onder picturalisten niet gebrui- 
kelijk. Wellicht daarom werden op tentoonstellingen van Eilers vaak spe- 
ciaal de stadsgezichten geroemd, de Groszstadtbilder evengoed als de 
pittoreske hoekjes en grachten. Nadrukkelijk wees Eilers zijn publiek 
erop dat de beelden niet waren bedoeld als documenten , maar ‘om wat 
daar achter zit’. Dat gaf hem de vrijheid om wat hem niet beviel te ver- 
doezelen of weg te retoucheren en beelden sterk aan te snijden of spie- 
gelbeeldig af te drukken. Eilers ontpopte zich als een didacticus die zijn 
publiek vergastte op een lesje praktische esthetica, door beelden te 
vergelijken en te analyseren en de overeenkomsten te benadrukken met 
de door hem bewonderde schilders Witsen, Breitner en Jacob Maris.°”° 
Het op deze wijze uitdragen van zijn ideeén, het publiekelijk reflecteren 
over kunst en fotografie lag Eilers steeds beter. Al na anderhalf jaar 
voegde hij een nieuwe voordracht toe aan zijn repertoire: Nederland in 
beeld en begrip. In oktober 1939 trad hij er voor het eerst mee op, een 
maand na het uitbreken van de Tweede Wereldoorlog.*” De titel was ook 
dit keer niet zonder betekenis: het ging hem niet alleen om de schoon- 
heid van Nederland, maar om ‘wat ons als Nederlanders bindt’.°* Dat 
bindmiddel was de volstrekt unieke, realistisché schilderkunst van de 
zeventiende eeuw. In 28 beelden leidde Eilers zijn publiek langs de 
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_Maandblad Amstelodamum which following Eilers’ first series of cards 


archive he first compiled a series of 160 images of Amsterdam and 
eighteen months later a second on the Netherlands. For this he was 
partly able to draw on his existing supply of lantern slides, and partly 
he would have had to make new ones. A lantern slide is a reduced print 
ona small glass plate measuring 8.3x8.3 cm intended for projection in 
a magic lantern. It was popular among amateur photographers for pre- 
senting their work to a larger group. No meeting was complete without 
an art review with slide show.*” Photographers took great care over 
the miniature prints and treated them with certain.chemicals to add 
tone and colour to the image to express mood and atmosphere.*”' 
Despite their careful handling, the transparent images never had the 
status of exhibition prints. Meanwhile, however, they have become 
highly sought-after by art dealers as vintage prints.°” 


In January 1938 Eilers held his first lecture 40 jaar Amsterdam, De ziel 
der stad (40 Years of Amsterdam. The soul of the city). The first part of 
this title rather flattered his photographic career. None of the images 
he used could boast that age.°** The subtitle was a windfall from the 


had written that it was not the ‘physical beauty’ but the ‘mysterious 
soul’ of the city that he had managed to capture.*” From his first ses- 
sion in January 1938 the lecture was a huge success. Eilers took his 
audience on a tour of his favourite parts of the city: the busy metropoli- 
tan centre, the quiet canals and the rural districts to the west and south 
of the city. This concentrated interest in the city was uncommon 

among pictorialists. This may explain why at his exhibitions Eilers was 
particularly acclaimed for his cityscapes, for the metropolitan scenes 
and the picturesque corners and canals alike. Eilers made apointof 
insisting that the photographs were not intended as documents, but 
were about ‘what lay behind’. This gave him the licence to conceal or 
retouch what displeased him and to radically crop or mirror-print his — 
images. Eilers turned out to be a didactician who treated his audience 
to a lesson in practical aesthetics by comparing and analysing’ images 
and stressing the similarities between the painters he admired: Witsen, 
Breitner and Jacob Maris. Eilers grew increasingly to like this way of 
communicating his ideas, publicly reflecting on art and photography. 
He added a new lecture to his repertoire: Nederland in beeld en begrip 
(The Netherlands in words and pictures). In October 1939 he delivered 
it for the first time, a month after the outbreak of World War II.*2” The 

title was not without significance this time: he was concerned with 
more than just the beauty of the Netherlands, with what ‘binds us as 
Dutchmen’. That binding agent was the totally unique, realistic paint- - 
ing of the seventeenth century. In 28 slides and crossing the genres of 
the interior, cityscape and landscape, Eilers led his audience past the 
Dutch masters only to pause before the greatest and least realistic of 
them all: Rembrandt. This was followed by a short tour of the country in 
121 pictures featuring the Netherlands as an agricultural country and 
land of water and polders. Nor were the cities neglected, with visits to 
Utrecht, Roermond (p171), Nijmegen (p73), Middelburg, Leiden, The 
Hague, Rotterdam (p155) and Amsterdam (p166). But the majority of 
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Atelier Amstelveenseweg, Amsterdam 


Kattengat, Amsterdam c.1935 cat 214 


Hollandse meesters in de genres van het binnenhuis, het stadsgezicht 
en het landschap om vervolgens uitvoerig stil te staan bij de grootste en 
de minst realistische van allen: Rembrandt. Pas daarna volgde een reisje 
door het land aan de hand van 121 foto’s, die kenmerkend waren voor 
Nederland als agrarisch land en als water- en poldergebied. Dit verhin- 
derde hem niet ook steden als Utrecht, Roermond (p171), Nijmegen 
(p73), Middelburg, Leiden, Den Haag, Rotterdam (p155) en Amsterdam 
(p166) aan te doen. Maar de meeste beelden laten zien wat iedereen 
verwachite: schapen die naar kooi gaan, waterputtende boerinnen, 
maaiende boeren (p1 28), tot schoven gebonden korenhalmen, de 
Noordzee (p127) en de duinen, bloeiende bermen onder Hollandse 
luchten (p129), dode stadjes langs de voormalige Zuiderzee (p135). Als 
contrapunt van de veelal twintig tot dertig jaar oude pastorale opnamen 
diende een enkele van moderne stadse genoegens, zoals de meisjes op 
de duikplank (p169). Eilers’ beeld van Nederland is gedrenkt in traditie 
en onbedorvenheid, maar dat hoeft niet te verbazen bij een fotograaf die 
wortelde in de negentiende eeuw. Het was bovendien het enige gesanc- 
tioneerde beeld. De jonge fotografen die aan de serie boeken De 
Schoonheid van ons land meewerkten, moesten met hun foto’s een- 
zelfde beeld oproepen.” Dat ze hier en daar een diagonaal toepasten of 
vanuit het perspectief van de kikvors de wereld aanschouwden, veran- 
dert daar weinig aan. Het is wel ironisch te bedenken dat Eilers meer dan 
een kwarteeuw eerder voor de Staatsspoorwegen het landschap had 
gefotografeerd op een manier die in Nederland’fas in de jaren tachtig 
van de twintigste eeuw als new topography weer in zwang zou komen. 
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Open Havenfront, Amsterdam 1943-1950 cat 215 


the slides presented what people expected to see: sheep entering the 
pen, farmer’s wives drawing water, farmers reaping (p128) as well as 
sheaves of corn, the North Sea (p127) and the dunes, verges full of 
wild flowers under the Dutch sky (p129), dead towns along the former 
Zuiderzee (p155). Three decades of pastoral photography were offset 
by the joys of modern city life, like the girls on the diving board (p169). 
Eilers portrays the Netherlands as unspoiled and steeped in tradition, 
which is understandable for a photographer rooted in the nineteenth 
century. His was moreover the only sanctioned image at the time. The 
young photographers who contributed to the series of books De 
Schoonheid van ons land (The beauty of our country) were obliged to 
project a similar impression.” The fact that they captured the world 
diagonally or from a worm’s eye view did little to alter that. It is ironic 
that the style in which Eilers had photographed the landscape for the 
Staatsspoorwegen railway album 25 years before did not come back 
into fashion in the Netherlands until the 1980s, when it was launched 
as ‘new topography’. 


Lectureship 

In 1938 Eilers celebrated his sixtieth birthday. Friends from the pho- 
tography world and from architecture, politics, science, industry and art 
school formed a committee chaired by the Amsterdam alderman for 
the arts Emanuel Boekman.:* In tribute to Eilers he was offered.a 
retrospective exhibition of all his photographic work: his personal 
photography, portraits, corporate work, advertising and colour photo- 


de polititek, de wetenschap, het bedrijfsleven en het 
vijs vormden een erecomité onder voorzitterschap van de 
se wethouder van Kunstzaken Emanuel Boekman.*” De 
at kreeg een eretentoonstelling aangeboden die in 200 beétden 
bood van zijn hele werk: vrije fotokunst, portretten, indus- 
ve en kleurenfotografie.* De jarige zag er een bewijs in dat 
nac in, comme i leegheid gelukkig weer was teruggekeerd 
le romantiek.*” 
ievebrestecte wijst erop dat het met het opdrachtwerk ken- 
jk gedaan was.** En inderdaad, Eilers maakte zich op voor een 
= werkkring. Op 1 december trad hij in dienst van de Amster- 
msche Grafische School als hoofd van een nieuwe afdeling foto- 
os Met ingang van dezelfde datum was zijn fotoatelier aan de 
At eenseweg officieel opgeheven; de hele inventaris, van atelier- 
‘camera's tot chemicalién en peau de péche doeken, verhuisde naar de 
~ school. Voor de duizenden glasplaten vond hij onderdak bij zijn jon- 
gere collega Marius Meijboom.** Zijn vrije werk borg Eilers op in de 
kelder van de Jacob Marisstraat 88.*” Voortaan stapte de 61-jarige 
_*s ochtends op de fiets om jongens in de leeftijd van twaalf tot achttien 
jaar de beginselen van de reproductiefotografie bij te brengen. Een 
oude droom ging daarmee in vervulling: al in 1910 had hij voor de 
Nederlandsche Fotografen Kunstkring een plan voor een vakschool 
uitgewerkt, compleet met tekeningen.** Mogelijk heeft Eilers zelf het 
__ initiatief genomen voor deze opmerkelijke wending in zijn carriére. 
Daarop wijst een briefje waarin een aantal medici verklaren dat Eilers 
in het belang van de medische wetenschap de gelegenheid moest krij- 
gen om zijn kennis en technische vaardigheid op het gebied van de 
kleurenfotografie te doceren, ‘zulks opdat de kunst niet verloren 
-gaat.”** Eilers’ werkplan was ambitieus en omvatte naast de praktijk 
veel technische kennis met inbegrip van natuur- en scheikunde, wat 
voor een deel van de leerlingen blijkbaar te hoog gegrepen was.*° 
Maar kunstzinnige vorming — tekenen, retouche, reclamefotografie en 
_foto-ontwerp — vond hij voor een reproductiefotograaf ook van belang. 
 Hijliet de leerlingen daarom stillevens arrangeren en fotograferen die 
} remerte jaar eerder niet hadden misstaan.*" 
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* ies Eilers’ lessen kwam vermoedelijk in 1943 een einde.*” Hij probeer- 
de wat inkomsten te genereren uit de handel in schilderijen en kunst- 
__yoorwerpen en wat afleiding te vinden in de studie van de astrologie. 
_ Het was nu stil in huis, Gesina was op 8 oktober 1941 gestorven.* In de 
jaren die volgden schilderde en aquarelleerde hij vooral, voor het eerst 
se 00k olieverf op doek, waarbij zijn foto's een onuitputtelijke motieven- 
ba schat vormden. In een openhartige brief aan Henri Berssenbrugge 
sel hij een eigen werkkamer te missen: ‘Ik meende er mede, dat ik 
in meer rustig sch werk zou doen wat meer schilderen 
(welli in abstracte vormen) en vooral etsen of ook litho’s maken. [...] 
P. . Schilder je nooit motieven uit Limburg? Zuid Limburg heeft wel 
vee eigens.' Zo was Eilers weer terug waar hij begonnen was, tekenend 


graphy.*” Eilers saw it as proof of the return to romanticism after the 
emptiness of New Objectivity.*” ' 


All this retrospection suggested that his days of commissioned pho- 
tography were over.** And indeed, Eilers was about to embark ona 
new career. On 1 December he joined the Amsterdamsche Grafische 
School as head of a new department of photography. From that date 
his photographic studio on Amstelveenseweg was Officially closed; 
the whole of the inventory, from studio cameras to chemicals and peau 
de péche cloths, was transferred to the college.** His colleague Marius 
Meijboom was able to accommodate the thousands of glass plates.** 
His autonomous work he stored in the cellar of Jacob Marisstraat 88.*’ 
The 61-year-old Eilers began a new life, setting off on his bicycle every 
the morning to teach boys between the ages of twelve and eighteen 
the rudiments of reproduction photography. An old dream had come 
true: back in 1910 he had drawn up an extensive plan, complete with 
drawings, for the photographic art society Nederlandsche Fotografen 
Kunstkring for a professional photography training programme.*” This 
remarkable career shift may have been Eilers’ own making. This is sub- 
stantiated by a letter from a number of physicians who declared that in 
the interest of medical science Eilers should be given the opportunity 
of passing on his know-how and technical skills in the area of colour 
photography, ‘so that the skill is not lost’. Eilers’ programme was 
ambitious and besides practical work encompassed a lot of technical 
theory including physics and chemistry, which was apparently beyond 
some of the pupils.**° He also believed artistic training was important 
for a reproduction photographer and he got his students to arrange 
and photograph still lifes which would have been acceptable forty 
years before.™ 


Eilers’ lessons presumably stopped in 1943.*” He tried to generate 
some income by trading paintings and objets d’art and to find some 
distraction in the study of astrology: it was quiet at home, Gesina had 
died on 8 October 1941.** He spent the ensuing years mainly making 
watercolours and painting, working in oil on canvas for the first time, 
for which his photographs formed an inexhaustible fount of motifs. In 
an open-hearted letter to Henri Berssenbrugge he wrote that he 
missed his own workroom: ‘Il think | would have done more creative 
work, more painting (maybe in abstract forms) and above all etchings 
or lithographs too. [...] PS. Do you never consider painting Limburg 
motifs? South Limburg has a character all of its own.’ And so Eilers 
was back where he had started, drawing and painting. He could not 
appreciate postwar photography: ‘— come on Bers — you know how 
everything degenerates into mechanics and rationalism [...]."** And yet 
his admirers had not forgotten him. In 1945 J.J. Hens tried to persuade 
the Amsterdam City Council to purchase Eilers’ lantern slides of 
Amsterdam and a year later there were advanced plans to publish a 
book with Eilers’ work.“ When A.P.W. van Dalsum published a small 
book on landscape photography, he dedicated it to the ‘Three 
Musketeers of Dutch art photography’: Henri Berssenbrugge, Adriaan 


en schilderend. De naoorlogse fotografie kon hem niet meer bekoren: ‘- 
kom Bers — jij weet toch ook hoe alles degenereert in mechanica en 
rationalisme [...].’** Toch waren zijn bewonderaars hem niet vergeten. 
In 1945 probeerde J.J. Hens het stadsbestuur over te halen om Eilers’ 
lantaarnplaatjes van Amsterdam te verwerven en een jaar later waren er 
vergevorderde plannen om Eilers’ werk in boekvorm uit te geven.** 
Toen A.P.W. van Dalsum in 1949 een boekje publiceerde over land- 
schapsfotografie, droeg hij het op aan de ‘Drie Musketiers der Neder- 
landsche kunstfotografie’: Henri Berssenbrugge, Adriaan Boer en 
Bernard Eilers.*° Het is een wat misplaatst beeld: de drie fotografen zijn 
nooit gezamenlijk ten strijde getrokken. Daarvoor waren ze te verschil- 
lend. Maar ze hebben ieder op hun eigen manier bij tiidgenoten een 
onuitwisbare indruk achtergelaten: Boer als organisator, journalist en 
spreker, Berssenbrugge door zijn altijd weer verrassende werk en 
Eilers misschien wel als een combinatie van die twee. Hij liet zich niet 
onbetuigd in het debat, maakte werk dat door velen werd bewonderd, 
maar niet altijd werd begrepen, zoals in de tijd dat hij zijn subjectieve 
kleurimpressies maakte. Hij bleef zijn beginselen trouw, overtuigd als 
hij was van de beeldende kwaliteiten van zijn ooit gekozen fotogra- 
fische benadering van het landschap en het stadsgezicht. Zijn vele 
opdrachtwerk, waarin hij in aanraking kwam met eigentijdse ontwerpen 
en opvattingen, heeft hier geen invioed op gehad. Zodra hem voldoen- 
de artistieke ruimte werd gegund, zette hij juist zijn kunstfotografische 
benadering in en kwam zo tot volstrekt eigenzinnige, expressieve ~ 
beelden [...]. 

Op 26 april 1951 — twee dagen na zijn 73ste verjaardag — overleed 
de fotograaf Bernard Eilers. Op 1 mei werd hij door een kleine kring 
van vrienden begraven, de kist gedekt door kransen van fotografen- 
verenigingen en van ‘de vrienden bij de N.V. Philips’.*“” 
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family and friends, the coffin covered by wreaths from photographic 


them in their own way left an indelible impression on his contempo- 
raries: Boer as an organiser, journalist and speaker, Berssenbrugge 


convinced as he was of the expressive powers of the photographic 
approach to landscape and the cityscape he had once chosen. His 
many commissions, which brought him in contact with contemporar 
design and ideas, did not affect that. As soon as he was given suffi 
cient artistic freedom, he would apply his own art photography 
approach enabling him to produce wholly individualistic images of 
great beauty. a) 

On 26 April 1951 — two days after his 73rd birthday — the photograpI 

Bernard Eilers died. He was buried on 1 May in the presence of clos: 


societies and his ‘friends at N.V. Philips’.” 
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Gerzon’s Modemagazijnen, Amsterdam 
Gerzon’s Clothes shop, Amsterdam 1917-1918 cat 143 
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Tram depot Havenstraat, Amsterdam 1913 cat 129 
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Conservenfabriek W. Hoogenstraaten & Co, Alkmaar 
Preserves factory ‘W. Hoogenstraaten & Co’, Alkmaar c.1922 cat 162 
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Amsterdamsche Crediet Bank, Amsterdam 1923 cat 164 
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221 Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
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Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
Philips’ Light bulb factory, Eindhoven c.1928 cat 199 


Gemeentelijke elektriciteitscentrale, Nijmegen 
City power station, Nijmegen 1916-1917 cat 142 
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Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
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Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
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Noten 


1 

Nescio 1996, p 43. De schrijver J.H.F. 
Grénloh (1882-1961) publiceerde in 1915 
onder het pseudoniem ‘Nescio’ zijn novel- 
le Titaantjes. Zie voor de biografische 
achtergrond van de novelle: http://www. 
nescio.info/biografie/bio.html. 

2 

Eilers heeft zich meermalen in dergelijke 
bewoordingen uitgelaten over zijn jon- 
gensjaren. Zie bijvoorbeeld: Hens 1938, 
een hagiografie gebaseerd op gesprek- 
ken met Eilers en door hem aangeleverde 
documentatie. Het citaat is afkomstig uit 
een felicitatiebrief die Eilers op 12 sep- 
tember 1947 schreef aan zijn jeugdvriend 
S.H. de Roos bij diens zeventigste ver- 
jaardag: Stadsbibliotheek Haarlem, 
Archief S.H. de Roos, correspondentie 
‘1947 —S.H. de Roos 70 jaar |’. De brief 
bevindt zich in het niet-geinventariseerde 
deel van het archief. Hij kon worden 
teruggevonden dankzij de aanwijzingen 
van Koosje Sierman, Amsterdam 
(Sierman 1988, p. 152) en de inspannin- 
gen van de conservator Bijzondere 
Collecties Anneke van den Bergh. 

3 


’ Boer 1948. 


4 
Anon. 1940. 

5 

GAA, archief 5009 nr. 721 (Register van 
geboorten, 1878, dl 3 blad 172). Het 
beroep van Friederich Casper Eilers 
(1844-1883) werd in het Bevolkings- 
register van Amsterdam en in de registers 
van de Burgerlijke Stand aanvankelijk 
benoemd als bediende of winkelbedien- 
de, maar later als diamantwerker of dia-" 
mantslijper. In het Algemeen Adresboek 
voor de stad Amsterdam, 1871-1884 staat 
hij te boek als winkelier. Eilers’ moeder 
Antonia Hendrika Vroom (1843-1911) gaf 
bij haar huwelijk als beroep naaister op: 
GAA, archief 5009 nr. 1463 (Register van 
huwelijken 1870, deel 12 blad 61). 

6 

GAA, archief 5009 nr 3754 (Register van 
overlijden 1883, deel 2 blad 112). 

if 

Op 18 januari 1902 verlieten Eilers en zijn 
broer Lodewijk Aloysius (geboren 9 sep- 
tember 1881) als laatsten het ouderlijk 
huis om in de Pijp op kamers te gaan 
wonen: GAA, archief 5417 nr. 745 blad 
183 en nr. 155 blad 129, 

8 

Martis 1980, p. 138. 

9 
Verslag 1891, p. 16-17. Achter Eilers’ 
naam staat ‘schilder’, achter die van De 
Roos ‘nog schoolgaand’ en achter die van 


Van der Hoef ‘beeldhouwer’. S.H. de Roos 
(1877-1962) zou uitgroeien tot één van de 
belangrijkste letterontwerpers en schrij- 
vers over typografie in de eerste helft van 
de twintigste eeuw. Zie bijv. Tent.cat. 
1985, p. 123-135 en Stols 1942. Chris van 
der Hoef (1875-1933) was aanvankelijk 
werkzaam als beeldhouwer, maar groeide 
uit tot ontwerper van modern gebruiks- 
aardewerk: Jintes / Pol 1994. 

10 

Van Eilers is het Bewijs van Loffelijk 
Ontslag van de Vereeniging tot Opleiding 
voor Ambachten en Beroepen bewaard 
gebleven: SDCF. Het is gedateerd 4 
november 1896 en ondertekend door de 
patroon aan wie hij als pupil was toege- 
wezen: J.A. Mendes, bankier van de firma 
Mendes Gans & Co. Zie voor achtergrond 
en opleiding van De Roos: Stols 1942, 

p. 8-9. 

11 

Anon. 1901, p. 59. 

12 

Bijvoorbeeld in de lezing bij de huldiging 
ter gelegenheid van zijn zestigste ver- 
jaardag: SDCF. 

13 

Zie voor achtergrond, opleiding en ont- 
wikkeling van Pieter Dupont (1870-1911) 
als grafisch kunstenaar het hoofdstuk 
‘Amsterdam, 1870-1896’ in: Dupont 1947, 
p.15-38. Jan Visser jr (1856-1 938) heeft 
een groot deel van zijn leven als teken- 
onderwijzer voor de klas gestaan: Scheen 
1981, p. 552. 

14 

Zie voor het grafisch werk van Maurits 
van der Valk (1857-1935): Tent.cat. 2000, 
p. 57-58. 

1S 

Anon. 1940. 

16 

Zie noot 2. 

17 

Anon. 1940. 

18 

Geciteerd bij: Bergsma 1991, p. 37. 

19 

Zie p. 66-75. 

20 

Een minutieuze beschrijving van deze 
eerste opname is te vinden in: 
Aantekeningen voor een beschouwings- 
avond, vermoedelijk 28 december 1938: 
SDCF. De foto zelf is niet bewaard. 

at 

Brief d.d. 2 december 1896, in bezit van 

T. Goedewaagen, Andelst. Van deze foto 
bestaan nog twee varianten op verschil- 
lende tijdstippen gemaakt, zoals valt af te 
lezen aan het veranderend mozaiek van 
tekeningen en grafiek aan de wand. Eilers 
heeft ook het hele gezin De Roos ‘afgeno- 
men’ op de hoge stoep van het huis. De 
foto’s zijfifin bezit van verschillende naza- 


ten van S.H. de Roos. De auteur is veel 
dank verschuldigd aan T. Goedewaagen, 
Andelst, die mij inzage gaf in zijn aanteke- 
ningen over zijn oom S.H. de Roos en 
diens familie. 

22 

Zie noot 2. 

23 

Anon. 1940. De typering van Chris van der 
Hoef is van Eilers, zie noot 2. 

24 

Zie noot 2. 

25 

Maurits van der Valk schreef op 22 
december 1927 in een briefkaart aan 
‘Waarde Roos’ dat het ‘voldoening [gaf] 
dat er jongeren waren die toch wel wat 
aan je gehad hebben.’, Stadsbibliotheek 
Haarlem, Archief S.H. de Roos, Corres- 
pondentie S-Z. 

26 

Zie voor de invloed van de Engelse socia- 
listische idealen van William Morris (1834- 
1896) en Walter Crane (1845-1915) op de 
Nederlandse kunstnijverheidsbeweging: 
Tibbe 1985, 

27 

Jan Antoon Fortuijn (1855-1940) was in 
1894 één van de oprichters van de 
Sociaal-Democratische Arbeiders Partij; 
hij dreef een boekwinkel die tot 1900 was 
gevestigd in de Nieuwe Leliestraat 69: 
Meertens 1986, deel 4, p. 49-53. Sjoerd de 
Roos tekende in 1898 op steen een por- 
tret van Jan Fortuijn; exemplaren van de 
litho zijn aanwezig in Museum Smalling- 
erland, Drachten, nr. 1998-112 en in de 
Stadsbibliotheek Haarlem, Archief S.H. de 
Roos, zonder nr. r 

28 

Eilers herinnert aan de laatste twee wer- 
ken in zijn eerder aangehaalde brief aan 
Sjoerd de Roos uit 1947, zie noot 2. Het 
blad The Studio komt ter sprake in het 
interview in het blad Wij: Anon. 1940. 

29 : 
Dupont 1947, p. 35. 

30 i 

Jintes / Pol 1994, p. 10-11. 

31 

Zie voor de geschiedenis van ’t 
Binnenhuis en de betrokken kunstenaars: 
Bergvelt / Burkom / Gaillard 1996, p. 69- 
79. 


32 


Aantekeningen voor een lezing bij zijn 
zestigste verjaardag, kladblok A, p. 5 en 
15: SDCF. , 

ee} 

Rond 1890 werd het mogelijk door toe- 
passing van steeds verfijndere kruis- 
rasters langs fotochemische weg repro- 
ducties te maken van zogenaamde half- 
toonmodellen, beelden waarin grijzen zijn 
opgenomen, zoals gewassen tekeningen 
en foto's in één kleur. Zo’n fotochemische 


87. 


- (1857-1937). 


reproductie heet een rastercliché of auto- _ 
typie: Linden 1979, p. 66-74. Eilers 
schreef zelf ook uitvoerig over dit onder- 
werp: Eilers 1927a, p. 71-77. 

34 

Bliikens de bewaard gebleven getuig- 
schriften werkte Eilers van 1891 tot 20 
augustus 1898 bij L. van Leer & Co, ver- 
volgens tot 4 juni 1899 bij de Photo- 
Zincografische Kunst-Inrichting Haustedt 
en Van Bemmel, daarna tot 26 april 1904 
weer bij L. van Leer & Co: SDCF. 

35/7 me , 
‘Herr B. Eilers [hat] nur Gutes und 
Kuinstlerisches geleistet als Leiter der 
Photographische- und Zeichen ~ 
Abteilung’: getuigschrift van Photo- 
chemigrafische Kunstinrichting Dirk 
Schnabel, d.d. 21 oktober 1905: SDCF. 

x : 

GAA, archief 5417 nr. 114 blad 18. 
Contract van de Rudhardsche Giesserei 
d.d. 20 augustus 1905: SDCF. De con- : 
tractperiode ging in op 13 november 1905 
en was voorlopig op één jaar gesteld.De 
Rudhardsche Giesserei werd per 1 janua- 
ri 1906 omgedoopt in Gebr. Klingspor. 


GAA, archief 5009 nr. 2441 (Registers 
van huwelijken, 1903, deel 23 blad 13 
verso, d.d. 9 juli 1903). Gesina Maria 
Steenbrugge (1879-1941) was dochter — 
van de lithograaf Paulus Steenbrugge 


38 ’ 
Blijkens de bevolkingsadministratie van — 
Amsterdam werd Frederik Caspar Eilers 
geboren op 27 januari 1904: GAA, archie 
5417 nr. 685 blad 78. De brieven en brie 
kaarten van Gesina Maria Steenbrugge 
aan Bernard Eilers in Duitsland beslaan 
de periode 13 november 1905-11 januari 
1906 en 9-24 november 1906: SDCF. 
39 a ; 
Eilers had getuige zijn jeugdfoto’s inder- 
daad een opvallend donker uiterlijk. _ 
Andere lichamelijke kenmerken werden — 
geregistreerd bij zijn keuring voor militai- 
re dienst in 1897; hij was slechts 1 mete r 
69 lang en werd vrijgesteld wegens een 7 
onvoldoende ontwikkelde borstkas: GAA, 
archief 5182 nr. 1753. 

40 

Hendrika Maria Eilers werd op 16 juni 
1906 geboren: GAA, archief 5417 nr. 281 
blad 93. ‘ 
41 

Anon. 1940. 

42 eee 

De Deutsche Werkbund werd in 1907 
opgericht door indusiriélen, politici en 
ontwerpers met als doel ‘Veredelung der : 
gewerblichen Arbeit’ en zou twintig jaar 
lang de intellectuele elite van Duitsland 
verenigen. De eerste fotograaf die in 1908 
toetrad was Hugo Erfurth (1874-1948): _ 


ena kroniek 
0 delice 
ChronikKlingspor. 


a] 

van Schriftgiesserei, Photo- 
phie, Galvanoplastik und 
nerei Gebr. Klingspor, d.d. 30 
1906: SDCF. Eilers noemt zelf 
onde: Otto Mente en Adolf 
the, hoogleraren aan de Technische 

chule in Berlijn: Aantekeningen 
lezing bij zijn zestigste ver- 

jag, kladblok A, p. 5: SDCF. Mente zou 
voorganger bij Dirk Schnabel zijn 
“ geweest. lors en Monts hebben elkaar 
; gekend, zoals blijkt uit een brief van 
f rs aan Dick Boer d.d, 7 januari 1927, 
_ waarin hij Mente een ‘zeer hartelijke man’ 
_ noemt, die ‘altijd een goede plats 
giant 2 senda 


haar vader Paulus Steenbrugge pools- 
hoogte gaan nemen; het was wel een 
aardige ruimte, meldde ze aan haar man 
in Offenbach: SDCF. 

46 

Afschrift van een akte van ontbinding tus- 
-sen MJ. Wolf en B.F.A. Eilers voor notaris 
Adolph Roos d.d. 1 april 1909 en een. 
onderhandse overeenkomst tussen MJ. 
Wolf en B.F.A. Eilers over de financiéle 
afwikkeling van de ontbonden vennoot- 
schap d.d. 1 april 1909: SDCF. Hieruit 
blijkt dat Eilers aan Wolf 4500 gulden con- 
tant verschuldigd was alsmede 2000 gul- 
den in effecten. Eilers ontving alle activa 
en nam de schulden van de vennoot- 
schap, groot 2400 gulden, geheel voor 
zijn rekening. Maurits Wolf ten slotte ver- 
bond zich om alles wat de broers Michel 
en Leo J. Wolf nog te vorderen hadden 
geheel te voldoen. 

47 

Hekking / Markerink 1979, p. 10 noemt 
juni 1911 als sluitingsdatum voor Eilers & 
Wolf; deze datum kon niet worden geveri- 
fieerd. 

48 

Eilers zag zichzelf als fotograaf: in de 
bevolkingsadministratie heet hij in 1896 
nog lithograaf, maar bij zijn huwelijk en 
daarna steevast ‘photograaf’: GAA, ar- 
chief 5006 nr. 979 biad 185. Ook in het 
lotingsregister voor militaire dienst staat 
als beroep ‘photograaf' vermeld (zie noot 
38). 

49 

RANH, archief 476 nr. 410 (13 februari 
1908) en 413. De Keukenmeid of Het 
Melkmeisje van Johannes Vermeer was 
dat jaar door het Rijksmuseum verwor- 
ven, zie: http://token.rijksmuseum.nl, SK- 
A-2344. De door Eilers in 1909 gerepro- 
duceerde schilderijen van Raden Sarief 
Bastaman Saleh (1814-1880) zijn niet 
meer allemaal in het bezit van het 
Rijksmuseum. Het ‘groote dierenstuk’ is 
bijvoorbeeld in 1931 door brand ver- 
woest: Thiel 1976, A 778 (Gevecht tussen 
een leeuw, een leeuwin en een buffel). 

50 

Timmer 1995, afb. 20 en 21. Van afb. 21 is 
het negatief bewaard: NFM, archief B.F. 
Eilers, nr. bfe 15118/1. Liberty / Metz&Co 
zou nog vele jaren opdrachtgever blijven. 
In Eilers’ opdrachtenarchief zijn onder de 
noemer Liberty 238 inschrijvingen te vin- 
den; 180 van deze opnamen zijn nog aan- 
wezig. In het archief van Metz & Co komt 
Eilers tot 1928 voor als debiteur: GAA, 
archief 977 nr. 149, blad 17 en 17verso. 
51 

Inrichting voor artistieke lichtbeeldkunst 
Bern.F. Eilers: SDCF. De brochure dateert 
op zijn vroegst uit februari 1912, toen 
Eilers’ telefoonnummer werd gewijzigd 
van 10024 in Z 1624. 


52 

Anon. 1940. Ook in Hens 1938, p. 7 wordt 
de afschrikkende werking van schaalver- 
groting als reden genoemd. 

53 

Aantekeningen voor een lezing naar aan- 
leiding van de huldiging bij zijn zestigste 
verjaardag, kladblok A, p. 1: SDCF. 

54 

Zie voor een beschrijving van Eilers’ 
kunstfotografie p. 56-76. 

55 

Eilers was in het Duitse artistieke milieu 
zeker in aanraking gekomen met deze 
nieuwe portretkunst. Zie voor de ontwik- 
kelingen in Duitsland: Tent.cat. 1992a, p. 
10-36. Voor de moderne portretfotografie 
in Nederland: Leijerzapf / Botman 2001, 
p. 52-54. 

56 

Gemeente Amsterdam, Stadsdeel Oud- 
Zuid, Bouwarchief, dossier 16259. 

S7 

Met platin bedoelde Eilers een platina- 
druk, een op de lichtgevoeligheid van 
ijzerzouten gebaseerd contactpapier van 
een uitstekende houdbaarheid. Platina 
was echter een dure grondstof. Brief van 
Eilers aan S.H. de Roos d.d. 7 januari 
1912, Stadsbibliotheek Haarlem, Archief 
S.H. de Roos, Correspondentie A-K. De 
eigenaar van het perceel, H.J.A. Hooning, 
kreeg op 19 februari 1912 vergunning 
voor het ‘maken van een verbindingsgang 
tussen het perceel en het bestaande, 
daarachter gelegen, fotografisch atelier,’ 
Met de gang werd tegelijk ook een extra 
werkruimte gecreéerd van krap 3 bij 4 
meter. De bouw was op 28 maart 1912 
voltooid. Zie noot 56. 

58 

In Eilers’ brochure stond als aanbeveling 
dat de inrichting zich aan het eindpunt 
van tramlijn 1 en 2 bevond, maar in de 
gedeeltelijk bewaard gebleven opdracht- 
boeken komen we begrijpelijkerwijs erg 
veel buurtbewoners tegen. Voor de bewo- 
ners van de binnenstad was er weinig 
reden om speciaal de tram te pakken, 
omdat er in het centrum genoeg moge- 
lijikheden waren om zich te laten portret- 
teren. De Amstelveenseweg was echter 
een doorgangsroute, die het Vondelpark 
verbond met het polderland langs de 
Schinkel, een geliefde bestemming voor 
een zondagse wandeling. Bovendien ver- 
rees in 1913-1914 verderop aan de 
Amstelveenseweg het Stadion, dat op 
zondagen veel publiek trok. Om de aan- 
dacht van voorbijgangers te trekken ver- 
zocht Eilers in augustus 1912 om toe- 
stemming voor een uithangbord: GAA, 
archief 5181 nr. 6020, Generale Indicateur 
1912 nr. 14394. 
59 
Voor een oliedruk, één van de zogenaam- 


de edele procédés, wordt papier dat voor- 
zien is van een gelatinelaagje lichtgevoe- 
lig'gemaakt met kaliumbichromaat en na 
droging in contact met een negatief 
belicht. Door baden in koud water zwellen 
de onbelichte delen op en de belichte 
delen minder of helemaal niet. Met een 
kwast wordt olieverf opgebracht die 
wordt afgestoten door de vochtige en 
opgenomen door de drogere (belichte) 
gedeelten van het beeld. 

60 

Zie voor Eilers’ betrekkingen met het tijd- 
schrift Wendingen en zijn hoofdredacteur 
H.Th. Wijdeveld p. 42-44, 

61 

Roland Holst 1923, p. 3. De beeldend kun- 
stenaar en schrijver Richard Nicolaus 
Roland Holst (1868-1938) en Eilers heb- 
ben elkaar zeker gekend, zie p. 25 en noot 
79. 

62 

Kos 1916, p. 145. Op de leeftijd van twee 


' jaar en tien maanden kon Frits al aan zijn 


vader in Duitsland schrijven: ‘Dag lieve Pa, 
fijne zoentjes van je jongen, hoor.’, brief- 
kaart d.d. 9 november 1906: SDCF. Hij 
werd leerling van de Kunstnijverheids- en 
Teekenschool Quellinus, zoals blijkt uit 
het kopiistenregister van het Rijks- 
museum: RANH, archief 476 nr. 411, 28 
oktober 1918 en 6 februari 1919, ‘F. Eilers, 
Amstelveenscheweg 83, leerling 
Quellinus. Tekenen, pleistermodellen’. In 
1926 emigreerde Frits, inmiddels ‘bouw- 
kundige’, naar Engeland: GAA, 
Gezinskaart B.F.A. Eilers. 

63 

Van de opname is geen afdruk bekend. In 
tentoonstellingscatalogi en recensies zijn 
geen titels of beschrijvingen gevonden 
die betrekking kunnen hebben op deze 
foto. 

64 

Naast de afgebeelde personen poseer- 
den voor Eilers onder anderen de wet- 
houders F.M. Wibaut en Jac. Rustige, de 
medici J. van Ebbenhorst Tengbergen en 
J. van Breemen, de schilder Simon Maris 
en de schrijver J.K. Rensburg. 

65 

Schouten 1908, p. 101; Tent.cat. 1908 

nr. 298, Eerste publicatie in: Lux, 22 

(1 november 1911) 21, p. 543-547. 

66 

Zie bijvoorbeeld Veth 1913, Veth 1915, 
Boer 1920, Boer 1932 en Boer 1939a. 

67 

Veth 1915, p. 462. Zie voor de discussies 
over fotografie en schilderkunst p. 68-75. 
68 

Zie voor Adriaan Boer (1875-1940): 
Leijerzapf / Hegeman 1995. 

69 

Zie voor Henri Berssenbrugge (1873-1959) 
de monografie: Leijerzapf / Botman 2001. 


70 

Leijerzapf / Botman 2001, p. 156-166. 

71 

Eilers 1927b, p. 439. De door Eilers aan- 
gevallen auteur is de Utrechtse fotograaf 
Francis Kramer (1878-1965). 

72 

Brief van Eilers aan Henri Berssenbrugge 
d.d 27 juli 1948: SDCF. 

73 

Aantekeningen voor een lezing naar aan- 
leiding van de huldiging bij zijn zestigste 
verjaardag, kladblok A, ongenummerde 
pagina: SDCF. 

74 

Asser / Verhoogt 2002 beschrijven uit- 
voerig de ontwikkeling en de receptie van 
de fotografische kunstreproductie in de 
negentiende eeuw. 

75 

In het bij het Nederlands fotomuseum te 
Rotterdam bewaarde opdrachtenarchief 
van Eilers bevinden zich ook enkele dui- 
zenden glasplaten met kunstreproduc- 
ties, die door het ontbreken van nadere 
gegevens voorlopig ontoegankelijk zijn. 
76 

In het archief van de handelaar 

J, Goudstikker is niets bewaard dat op 

de samenwerking met Eilers wijst: GAA, 
archief 1341.Bij het Prentenkabinet van 
de Universiteit Leiden zijn echter twee 
foto’s aanwezig: het interieur van de 
kunsthandel en een reproductie naar een 
paneel van Fra Filippo Lippi uit diens 
bezit, resp. PKL nr. 82.469 en 82.511. 
Tussen de glasplaten in het Nederlands 
fotomuseum bevinden zich portretten van 
Jacques Goudstikker en familieleden en 
opnamen van de zaak in de Kalverstraat. 
Van de andere belangrijke verzamelaar 
van lItaliaanse kunst in Nederland, de van 
oorsprong Zwitserse chirurg Otto Lanz 
(1865-1935), is de documentatie die deze 
van zijn collectie aanlegde ondergebracht 
bij het Rijksprentenkabinet, Amsterdam. 
De collectie is niet geinventariseerd. Van 
de 332 reproducties, verdeeld over vier 
dozen (I Bilder, Il Bilder Broncen, Mébel 
en Plastik), zijn er 41 van Eilers. Met dank 
aan Freek Heijbroek, Rijksprentenkabinet, 
die mij de gelegenheid gaf om de docu- 
mentatiecollectie door te nemen. Voor 
een beschrijving van de schilderachtige 
figuur Lanz en de lotgevallen van diens 
verzameling: Os 1978. 

77 

Eilers’ opdrachtgevers worden een enkele 
keer vermeld bij de inschrijving in het 
kopiistenregister van het Rijksmuseum: 
RANH, archief 476 nr.s 410 (september 
1906-maart 1915) en 411 (april 1915- 
1937). In de schaarse correspondentie 
zijn ook namen van opdrachtgevers te 
vinden. Het gaat meestal om uitgevers, 
redacties van tijdschriften of particulieren. 


78 

Eilers heeft voor Erich Wichman (1890- 
1929) vele opnamen gemaakt voor 
Vogelsang 1920. Zie voor de figuur 
Wichman en zijn werk de monografie van 
Frans van Burkom en Hans Mulder: 
Tent.cat. 1983. 

79 

Brief van R.N. Roland Holst aan-H.Th. 
Wijdeveld, ongedateerd [18 juni 19227], 
transcriptie: NAI, WD nr. B 28.10. De 
opnamen waren bestemd voor 
Wendingen dat een nummer wijdde aan 
de ramen van Roland Holst: Wendingen, 
5 (1923) 1. 

80 

Dat het eigen atelier de ideale plek was 
om schilderijen te reproduceren, werd in 
1889 al onderkend door de directeur van 
het Rijksmuseum F. Obreen: Asser / 
Verhoogt 2002, p. 354. 

81 

In 1909 publiceerde Eilers over zijn voor- 
keur voor orthochromatische platen en 
onderzoekingen naar geschikte geelfil- 
ters: Eilers 1909b. 

82 

RANH, archief 476 nr. 213: brief van B.W.F. 
van Riemsdijk, directeur Rijksmuseum 
aan [dhr. Petit, administrateur van het 
blad Para Prajitna], zonder datum [tussen 
29 juni.en 14 augustus 1909], zonder nr.; 
brief van de Redactie van Para Prajitna 
aan de directie van het Rijksmuseum d.d. 
18 augustus 1909, nr. 277a; brief van B.F. 
Eilers, firma Eilers & Wolf, aan B.W.F. van 
Riemsdijk d.d. 19 augustus 1909, nr. 277. 
83 

Brief van B.F. Eilers aan de directie van 
het Rijksmuseum d.d. juli 1927: RANH, 
archief 476 nr. 1301 (A-l). De auteur is de 
heer R.F.E.D. Hartmann, Delft, veel dank 
verschuldigd voor het opsporen van deze 
en de volgende geciteerde brieven. Gedu- 
rende zijn eigen onderzoekingen in het 
archief van het Rijksmuseum naar de toe- 
passing van roéntgenfotografie bij schilde- 
rijenonderzoek was hij zo vriendelijk om 
en passant gegevens over Eilers’ repro- 
ductiewerk te verzamelen. 

84 

RANH, archief 476 nr. 1292 (A-J), ‘Deven- 
ter’ d.d. 28 september 1923. Andere voor- 
beelden: ibid. 1293 (G-M), ‘Mandere’ d.d. 
11 maart 1924, waarin Eilers’ werk boven 
dat van H.W.J. Bickhoff (1866-1933) werd 


geplaatst en ibid. 1293 (N-S), ‘Schaap’ d.d. 


18 februari 1924, waarin naast Bickhoff 
als alternatief nog C.J. Steenbergh werd 
genoemd, maar: ‘Van de drie genoemden 
is photograaf Eilers de beste.’ 

85 

Briefkaarten van Jan Toorop aan W. 
Vroom d.d. 10 en 18 december 1925 en 
16 april,4926: particuliere collectie, 
Amsterdam. 


86 

Zie noot 53. In het Rijksprentenkabinet 
bevindt zich een ongedateerde reproduc- 
tie van de Nachtwacht met het stempel 
van Eilers, waarop duidelijk is te zien dat 
de lijst van het schilderij met wit papier is 
afgeplakt: RMA, RPK nr. RP-F-00-2428. 
87 

Dit en de volgende citaten van Eilers over 
de Nachtwacht zijn ontleend aan zijn 
Manuscript voor de lezing Nederland in 
beeld en begrip, 1939: GAA, Documen- 
tatie Eilers. Bij de terugkeer in 1927 van 
de Nachtwacht uit de aanbouw naar de 
oorspronkelijke Nachtwachtzaal werd het 
schilderij getoond temidden van een aan- 
tal andere schuttersstukken, om de oor- 
spronkelijke zeventiende-eeuwse situatie 
in de Kloveniersdoelen zo veel mogelijk 
te benaderen: Luijten 1985, p. 370-372. 
88 

Voor deze tekst is gebruik gemaakt van 
Fromentin / Waal 1952. 

89 

Boomgaard 1985 behandelt de verschil- 
lende interpretaties van de Nachtwacht in 


de negentiende en vroeg-twintigste eeuw. 


90 

Fromentin / Waal 1952, p. 207. 

91 ; 

Asser / Verhoogt 2002, p. 357-358. 

92 

Schmidt-Degener 1918. 

93 

Geciteerd bij Schendel / Mertens 1947, p. 
22; noot 2. 

94 

RANH, archief 476 nr. 244. Schmidt- 
Degener ontwaardde op Eilers’ reproduc- 
tie voor het eerst de letters GYSB op de 
tingkraag van Ruytenburch, die zouden 
staan voor Gysbreght van Aemstel, de 
held uit Vondels gelijknamige stuk uit 
1638. 

95 : 

RANH, archief 476 nr. 242, brief d.d. 11 juli 
1916. Omdat Eilers de foto op verzoek 
van het museum zelf heeft gemaakt, 
wordt zijn naam niet vermeld in het kopi- 
istenregister. De reproductie van de 
Nachtwacht verscheen in: Panorama. 
Geillustreerd weekblad in koperdiepdruk, 
4 (12 juli 1916) 2, p. 3. 

96 

Brief van B.F. Eilers aan F. Schmidt- 
Degener d.d. 30 januari 1923: RANH, 
archief 476 nr. 1291, waarin het om een 
mogelijke nauwere samenwerking lijkt te 
gaan, waarbij Eilers, om de prijs per opna- 
me te drukken, het recht zou krijgen om 
reproducties te verkopen, maar hij ver- 
wachitte daar weinig van; brief van B.F. 


‘Eilers aan jhr Réell d.d. 18 augustus 1925: 


RANH, archief 476 nr. 1296 (A-G). In deze 
brief gaat het om de prijs van opnamen 
op het formaat 50x60 cm, die Eilers kon 


aa | 


vinden, zodat er geen kosten waren voor — 
het transport van de camera. 

97 

RANH, archief 476 nr. 1291 (A-F). 
98 - 
Niemeijer 1985, p. 86. 

99 

Schendel / Mertens 1947, p. 30. 
100 : 
GAA, archief 5180 nr. 7220 (191 2/89: 2), 
p. 13, nr. 7396 (1913/8638), p. 1-2 ennr. 
7421 (1914/728), p. 1-2. Het heien begon 
in september 1912 enin oktober1913 
werd de mastiekbedekking op het beton- 
nen dak aangebracht. In 1913 fotogra- — 
feerde Eilers ook de heiwerkzaamheden 
voor een plantenboterfabriek aande __ 
Distelweg (NFM, nrs bfe 44/5 en 115/3) 
en voor het IJ-paviljoen (idem, bfe 39/4). — 
101 ~ 
Geciteerd bij Felten / Venetié 1996, p. 4. 
102 £ 
Zie voor de parallelle ontwikkeling van de 
industriéle technologie en de fotografi- 
sche beeldmethode in de negentiende 
eeuw: Perego 1998. a 
103 j 
Zie voor de ingenieursfoto’s van Pieter — 
Oosterhuis (1816-1885): Veen 1993. 
104 

Zie p. 25. 

105 7 
Maatschappij 1913. Van 59 foto’s uit het 
boek zijn in het Nederlands Spoorweg- 
museum originele afdrukken aanwez 
met een signatuur van Eilers. Een aant 
van de foto’s werd in de jaren erna met 
naamsvermelding opnieuw gepubli 
Nederland 1915 en Neerlands 1918. De 
productfoto’s van locomotieven, onderd 
len en dergelijke, waarmee het boek 
opent, zijn niet van Eilers. ’ 

106 

Het eerste van dit type albums werdin — 
1855 samengesteld uit foto’s van Edou- _ 
ard Denis Baldus (1813-1889) ter gele- 
genheid van het bezoek van koningin — 
Victoria aan de Wereldtentoonstelling in 
Parijs. Het toont de belangrijkste etappes — 
in de spoorlijn Parijs-Boulogne. Zie: ‘ 
Daniel 1994, p. 42-56. 

107 

Mirelle Thijsen noemt in haar studie naar — 
het Nederlandse bedrijfsfotoboek het — 
gedenkboek van de Staatsspoorwegen 
een voorloper van het in 1958 verschenen 
Vuur aan zee. Over dit laatste boek schrijft 
Thijsen dat de vormgever uitging van een 
werkmethode ‘waarbij tempo, ritme, 
dynamiek en beweging de grondslag vor- 
men van een aantal fotografische se- 
quenties die suggestief en filmisch van 
aard zijn.’ Het ‘theatrale’ en ‘dramatische’ 
worden verbeeld in een ‘montage van 


GAA, Documentatie Eilers, 
c even brlet iid, Januari 1914. 
lere grote opdrachten, maar van een 
e aard, waren die voor het Neder- 


epvaartmuseum en voor de 
foindustrie Goerz. Voor het 
{museum maakte Eilers kool- 


n van de aldaar sinds 1919 onder- | 


glasplaten met opnamen die 

se fotograaf William Grant (1851- 

d gemaakt van de eerste, twee- 

srde en zesde Noordpoolreis met 

hip de Willem Barents in resp. 1878, 

1881 en 1883. Zie: www.maritiemdi- 

r lilad Gia const ateiahon ef 

 40,-, door Eilers in vijf ‘bezendingen’ inge- 
‘ tussen 22 mei 1920 en 27 februari 

telijke mededeling Remmelt 

r, conservator Nederlands Scheep- 
= m, d.d. 4 juli 2003). Zie voor 

van Grant: Mérzer Bruyns 2000. 

2 firma Goerz testte Eilers in 1911 

nieuw type camera, de ‘Goerz- 

‘lapcamera met een Goerz- 

of Celor-anastigmaat’: Schouten 

1. Van de zeventig geéxposeerde 

op zijn eenmanstentoonstelling in 

er 1911 waren er 45 met deze 

amera gemaakt; het tijdschrift Lux publi- 

eerie wr ton. Daiaemanen op oon 


(vrije architectuurfotografie’) en één waar- 
in de wensen van de opdrachtgever cen- 
traal staan: Venetié / Zondervan 1989, 

p. 14. In dit overzicht van de Nederlandse 
architectuurfotografie is één van Eilers’ 
kunstfoto’s opgenomen. Het gaat om de 
gomdruk ‘Amsterdam’, hier afgebeeld op 
p. 150 en in het aangehaalde werk op p.73. 
112 

Venetié / Zondervan 1989, p. 14. 

113 

Eilers woonde er op nr. 18, De Roos op nr. 
20 en Gratama op nr. 10. Zie voor Jan 
Gratama (1877-1947): Fanelli 1978, p. 
271-272. Het straatje aan de rand van de 
polder was maar één ophaalbrug verwij- 
derd van het eindpunt van tramlijn 1 en 2 
en die combinatie van ‘buiten’ wonen en 
goede bereikbaarhied maakte het tot een 
aantrekkelijk oord voor kunstenaars: ver- 
derop in de straat woonden nog twee 
architecten en aan het begin de kunst- 
schilder G. Westerman. Na Eilers’ verhui- 
zing naar de Amstelveenseweg betrok de 
architect Romke de Boer het beneden- 
huis van nr. 18 en een jaar later werd de 
architect Michel de Klerk diens boven- 
buurman. Ook de graveur Dick Harting, de 
schrijver Israél Querido en de beeldhou- 
wer Hildo Krop kozen er domicilie: GAA, 
archief 5008 nr. 59 en nr. 117 (Bevol- 
kingsregister en Woningboek Gemeente 
Sloten). Naast De Roos en Gratama 
komen we De Klerk, Querido en Krop 
tegen in Eilers’ portrettengalerij. 

114 

Voor een overzicht van de Amsterdamse 
School-architectuur: Casciato 1991 en 
voor de geschiedenis van A et A in de 
periode 1908-1940 Schilt / Werf 1992, p. 
92-137. 

115 

Zie voor Johan Melchior van der Mey 
(1878-1949): Boterenbrood / Prang 1989, 
voor Michel de Klerk (1883-1923): 

Bock / Johanisse / Stissi 1997 en voor 
Pieter Lodewijk Kramer (1881-1961): 
Kohlenbach 1994. 

116 : 
Volgens het bouwdossier was de dakver- 
dieping in augustus 1915 klaar: Gemeen- 
te Amsterdam, Stadsdeel Binnenstad, 
Pandenarchief dossier 3242. 

117 

Tent.cat. 1915, nr. 29. Zie voor Eilers’ 
experimenten met de meerkleuren broo- 
moliedruk en de reacties op zijn inzen- , 
ding naar de Salon van 1915 p. 69-75. 

118 

Eén foto is voér de sonsnuea van de 
ingangspartij gemaakt: NFM, nr. bfe 
15010. De andere foto’s zijn van later 
datumi, toen de bomen in blad zaten en 
het smeedijzeren hek langs de straat al 
geplaatst was (tussen 29 maart en 30 juni 
1916): zie noot 116. 


119 

Eilers 1923, p. 142. 

120 

Bijvoorbeeld: Koopmans 1994a, afb. 76; 
Koopmans 1994b, afb. 59; Ibelings 1995, 
p. 27 links, alle zonder naamsvermelding 
van de fotograef. 

121 

Veen 2000, p. 19. 

122 

De wording van het winkelpand van 
Gerzon is door Eilers zeer uitvoerig vast- 
gelegd, vanaf de betonbouw op de bega- 
ne grond (april 1916) tot en met de inge- 
richte winkel en de keuken, eetzaal en 
wasruimte voor het personeel (na 31 
oktober 1917): Gemeente Amsterdam, 
Stadsdeel Binnenstad, Pandenarchief, 
dossier 3484. De verbouwde winkel van 
Perry werd op 13 december 1915 door de 
bouwopzichters goedgekeurd: idem, dos- 
sier 26345. De foto's van het door Staal 
samen met sierkunstenaar C.A. Lion 
Cachet en beeldhouwer J. Mendes da 
Costa ontworpen interieur van de foto- 
zaak lvens & Co werden gepubliceerd in 
het fototijdschrift Lux, 27 (15 juni 1916) 
12, tussen p. 180-181 en in Architectura, 
24 (27 mei 1916) 22, p. 173-176. Andere 
architectuuropnamen uit 1916 zijn die van 
Gratama’s woonhuis voor mr P.C. Swart 
aan de Kralingse Plaslaan 27 in Rotter- 
dam en van het door Bureau Baanders 
verbouwde Zeemanshuis, gepubliceerd in 
Op de hoogte, 13 (1916), p. 58 en 63. 

123 

Zie voor de meubelontwerpen van 

P. Kramer, M. de Klerk en geestverwanten: 
Burkom 1990 en Burkom 1996. Het laat- 
ste artikel kon vrijwel geheel geillustreerd 
worden met foto’s van Eilers. 

124 

Zie voor de ontwerpen van Willem Penaat 
(1875-1957), Elmar Berkovich (1897- 
1968) en Gerrit Rietveld (1888-1964) voor 
Metz & Co: Timmer 1995, p. 70-73, 77-92. 
125 

Frans van Burkom wees me erop dat het 
klokje te zien is op een interieurfoto van 
Eilers’ woning in de Jacob Marisstraat 88 
(waarheen hij in 1925 was verhuisd). De 
foto maakte Eilersin 1928 vooreen ~ 
Franstalige reclamefolder van Philips: 
SDCF. Het uit 1914 daterende klokje 

in essenhout is ook afgebeeld in 
Wendingen, 1 (1918) 2, p. 16. 

126 

Burkom 1990, p. 43. 

127 

Aantekeningen voor een beschouwings- 
avond over zijn werk, vermoedelijk 
december 1938: SDCF, kladblok A, p. 17. 
128 

Het portret wordt vermeld in een brief van 
Hendrika Eilers aan het Gemeenterachief 
Amsterdam van april 1982: GAA, 


Documentatie Eilers, kopie van AZ 82.323. 
De huidige verblijfplaats is niet bekend. 
129 

Na de dood van de architect besloot A et 
A zijn oeuvre in afleveringen in het tijd- 
schrift Wendingen te publiceren. 
Wendingen, 6 (oktober 1924) 7 was 
gewijd aan De Klerks portretten; het werd 
ingeleid door R.N. Roland Holst. 

130 

Zie voor de trek naar buiten: Montijn 2002. 
Fanelli 1978 is zeer onvolledig in zijn ver- 
melding van deze ontwerpen van 
Gratama, Herman Ambrosius Jan 
Baanders (1876-1953) en Jan Baanders 
(1884-1966). Het archief van Jan Gratama 
bij het Nederlands Architectuur Instituut 
en dat van Bureau Baanders bij het 
Gemeentearchief Amsterdam bevatten 
ieder tientalien door Eilers gemaakte 
foto's van villa’s. 

131 

De opdracht voor de ontwerpen kwam 
van de als projectontwikkelaar optreden- 
de tegelhandelaar A.M.A. Heijstee en 
werd gegund aan JF. (Frits) Staal (1879- 
1940), die vier medeleden van A et A bij 
het project betrok: Piet Kramer, Margaret 
Kropholler (1891-1966), C.J. Blaauw 
(1885-1947) en G.F. La Croix (1877-1923). 
Heijstee was de opdrachtgever voor de 
serie foto’s van Eilers. 

a2 

Zie voor Wijdevelds landuizen: Stralen 
1995. 

133 

Eilers 1908a, p. 441. 

134 

Schilt / Werf 1992, p. 212. Eilers was lid 
van 1917-1922. Slechts één andere archi- 
tectuurfotograaf komt voor op de leden- 
lijst van A et A: Jan Kamman van 1946-_ 
1947. 

135 

De Nederlandsche Amateur-Fotografen- 
Vereeniging (NAFV) hield bijvoorbeeld 
van 1915-1919 haar jaarlijkse Salons in 
de nieuwe ‘Kunst-expositiezaal’ in Ge- 
bouw Heijstee op de Herengracht, dat 
tevens A et A tot sociéteit diende; de aan- 
nemers M. Coeterier en G.J. Ladiges com- 
bineerden de uitvoering van gebouwen 
van A et A-architecten (waaronder Ge- 
bouw Heijstee) met een actief vereni- 
gingsleven als amateurfotografen: 
Rusticus 1917. Een enkele keer wordt in 
een fototijdschrift een architect aan het 
woord gelaten of geciteerd: Gratama 1917 
en Boer 1919b, of publiceert een architec- 
tuurtijdschrift over toepassingen van de 
fotografie die van belang zijn voor archi- 
tecten: Meijer 1914; Kappel 1915 / 1918. 
136 

Purvis 1992, p. 49-55 en Le Coultre 2001. 
137 

Geciteerd bij Felten / Venetié 1996, p.11. 


Met dank aan de auteurs die mij hun 
onderzoeksgegevens ter beschikking 
stelden. 

138 

Jaargang 4 en een gedeelte van jaargang 
5 verschenen ook in het Duits en Engels: 
Le Coultre 2001, p. 62. 

139 

Broos / Hefting 1995, p. 74. 

140 

Dooijes 1977, p. 33. Dick Dooijes (1908- 
1998) kwam in 1926 als assistent van De 
Roos in dienst van de Lettergieterij 
‘Amsterdam’. 

141 

Na Wijdevelds vertrek verschenen er 
tezamen niet meer dan achitien foto’s van 
Eilers in de jaargangen 1927, 1928 en 
1930. 

142 

NAI, ARAM nr. 36, p. 28 (Notulen bestuurs- 
vergadering 11 september 1922). 

143 

Bijvoorbeeld de foto’s voor de nummers 
gewijd aan villa ’t Reigersnest van 

J. Vorkink en J.P. Wormser (Wendingen, 

4 (1921) 6), de glas-in-loodramen van 
Richard Roland Holst (Wendingen, 

5 (1923) 1) en de Landbouw Hogeschool 
Wageningen van C.J. Blaauw (Wendingen, 
5 (1923) 11/12) staan in Eilers’ opdrach- 
tenboek allemaal op naam van de kunste- 
naar of architect. De veronderstelling dat 
Wijdeveld de kosten voor fotografie pro- 
beerde te drukken door die af te wentelen 
op de betrokken kunstenaar wordt 
bevestigd door Eilers’ opmerking in zijn 
artikel van 1923 in Architectura. Als voor- 
beeld van een moeilijke opgave beschrijft 
hij hoe hij ‘onlangs [onderstr. AvV] bij een 
monument van Mendes da Costa een 
kantig beeldwerk fotografisch moest 
behoeden in de lichtteekening weg te 
loopen, waar de lucht en zonbelichte 
blauwgrijze steen weinig scheiding gaven 
[...], Eilers 1923, p. 143. Het artikel is 
gedateerd 6 juli 1923; de bedoelde foto 
betreft het standbeeld voor Generaal 
Christiaan de Wet in Hoenderloo, afge- 
beeld in Wendingen, 5 (1923) 5/6, p. 14- 
16 (verschijningsdatum juli 1923). De 
foto’s die Eilers voor Joseph Mendes da 
Costa maakte, waren zonder twijfel 
bestemd voor Wendingen. Het monument 
was alin 1921 onthuld. 

144 

Op naam van Wijdeveld / Werdinges 
staan in Eilers’ opdrachtboeken de vol- 
gende aantallen opnamen genoteerd: 
maskers 15 stuks, marionetten 15 stuks, 
Internationale Theatertentoonstelling 16 
stuks (van de 87), schelpen en kristallen 
ieder 49 stuks.: 

145 

Zie voor deze onverkwikkelijke affaire de 
bestuursnotulen van A et A van 15 en 27 


augustus 1924 en 17 juli 1925: NAI, ARAM 
nr. 36, p. 87-88, 91, 150. De specialist in 
hart- en vaatziekten dr J.B. Polak (later: 
Rosenberg Polak) (1883-1942), die de 
rontgenopnamen voor het schelpennum- 
mer had gemaakt, werd met tachtig gul- 
den afgescheept: ibid., p. 92. Voor het 
nummer dat gewijd was aan de architect 
W.M. Dudok (1884-1974) werden de 
kosten voor de fotograaf C.A. Deul, onge- 
veer 150 gulden bedragend, gedeeld tus- 
sen Wendingen en de gemeente Hilver- 
sum (waar Dudok was aangesteld als 
directeur Publieke Werken): brief van 
W.M. Dudok aan H.Th. Wijdeveld d.d. 26 
januari 1925, NAI, WIJD nr. B 28.15. 

146 

Eilers 1932, p. 435. In dit artikel behandelt 
Eilers Berlage en Dudok als voorbeeld 
van architecten in wiens handen ‘zakelijk- 
heid’ tot grote schoonheid werd en plaatst 
hun werk tegenover de ‘dorre’ zakelijk- 
heid van het Rijkskantoor voor het Geld- 
en Telefoonbedrijf (1924-1927) van J. 
Crouwel (1885-1962). De kwalificatie van 
Berlages Beurs als een der modernste 
gebouwen ter wereld is afkomstig uit de 
tekst van zijn lichtbeeldencyclus over 
Amsterdam: GAA, Documentatie Eilers. 
147 

Zie voor foto’s van Cornelis Albertus Deul 
(1886-?): Venetié / Zondervan 1989, 

p. 80-81. 

148 

Evert Marinus van Ojen (1886-1964) 
werkte eerst samen met Willem Coret en 
vanaf 1923 alleen: Wendingen, 4 (decem- 
ber 1921) 12, p. 29 en Wendingen, 5 
(augustus/september 1923) 8/9, p. 50 
(advertenties). 

149 

Venetié / Zondervan 1989, p. 13-14, die 
Van Ojen typeren als de belangrijkste 
Nederlandse architectuurfotograaf van 
het tweede decennium van de twintigste 
eeuw. 

150 

Jan Kamman (1898-1983) was zoon van 


een vakfotograaf en volgde een opleiding — 


tot schilder aan de Rotterdamse Acade- 
mie van Beeldende Kunsten. In 1925 
vestigde hij zich als fotograaf. Voor die 
tijd maakte hij al deel uit van de kring van 
architecten en kunstenaars rond de vere- 
niging Opbouw: Moerman 1998. 

151 

Zie voor het werk van Jan Versnel 
(Amsterdam 1924): Boer / Kloos 1997. 
Aldaar p. 11 voor Versnels keuze om 
mensen toe te laten in zijn architectuur- 
opnamen. Beide auteurs besteden ruim 
aandacht aan een mogelijke verwant- 
schap tussen de foto’s van Eilers en 
Versnel. Weliswaar heeft Versnel in 1940 
op de Amsterdamsche Grafische School 
fotograflelessen gehad van Eilers, maar 


242 


hij herinnert zich niet daar ooit een archi- 
tectuuropname van zijn docent onder 
ogen te hebben gehad: Boer / Kloos 
1997, p. 40. De kwestie van mensen in 
architectuurfoto’s was in de jaren vijftig 
nog steeds een heikel punt: Woldringh 
1958, p.7 

152 

Ibelings 1996. 

153 

Zie voor Berlages idealen bij zijn steden- 
bouwkundig ontwerp voor het uitbrei- 
dingsplan Amsterdam-Zuid: Tent.cat. 
1992b. 

154 

Brief van Bernard (‘Dee’) Essers aan H.Th. 
Wijdeveld d.d. 24 november 1923: NAI, 
WUD nr. B 28.13. De graficus, illustrator 
en schilder Bernard Essers (1893-1945) 
ontwierp ook enkele omslagen van 
Wendingen, onder andere voor het kristal- 
lennummer, 6 (1924) 11/12. 

155 

Brief van Le Corbusier aan H.Th. 
Wijdeveld d.d. 8 januari 1924: ibidem. 
156 

Doorslag van een brief van H.Th. 
Wijdeveld aan Hermann Finsterlin d.d. 21 
november 1923: ibidem. 

157 

Zie voor K.P.C.'de Bazel ‘ 869-1923) en 
J.L.M. Lauweriks (1864-1932) en de 
invloed van de theosofische leer op archi- 
tecten en kunstenaars: Tent.cat. 1978, p. 
28-32, Koopmans 1989, Bax 1990a. Marty 
Bax heeft mij welwillend twee hoofdstuk- 
ken ter beschikking gesteld uit haar nog 
te verschijnen proefschrift Het Web der 
Schepping. Theosofie en kunst in Neder- 
land, van Lauweriks tot Mondriaan: Bax 
2004. 

158 

Burkom 1996, p. 157. 

159 

Eilers gebruikte voor de meeste opnamen 
grote platen van 18x24 cm. Dit betekent 
dat hij de balg van zijn camera flink moest 
uittrekken, tot maximaal een meter, om 
de kleine voorwerpen te kunnen fotogra- 
feren. De camera was horizontaal opge- 
steld, waardoor Eilers gedwongen werd 
de voorwerpen rechtop te zetten. Dit ver- 
klaart misschien het gebruik van ruwe 
stof, omdat de gladde schelpen daarop 
minder makkelijk uitgleden. 

160 

Geciteerd in: Bool / oes 1979, p. 31. 
161 

Tent.cat. 1999a, p. 16-27. Karl Blossfeldt 
(1865-1932) was vanaf 1898 werkzaam 
als docent ‘Modellieren nach lebenden 
Pflanzen’ aan het Kénigliches Preus- 


_ sisches Kunstgewerbemuseum en later 


ook aan de Vereinigte Staatsschulen, 
beide in Berlijn. Deze maniakale zonder- 
ling maakte gedurende zijn leven zo’n 


By, | 


6000 opnamen van zelfgeprepareerde — 
plantfragmenten. Door de uitgave van — 
Urformen der Natur in 1928 kwam zijn 
werk plotseling in de context van bee! 4 
dende kunst terecht. Recent ontdekte — 
kartons met contactafdrukken tonen 
ter aan dat de oorspronkelijke opnamen 
voor het boek zijn bewerkt (retouche, 
sneden). 

162 

Albert Renger-Patzsch (1897-1966) 
maakte net als Eilers kunstreproducti 
Zij hebben beiden foto’s geleverd vo 
het boek van Karl With over Chinese’ 
Aziatische kunst: With 1924. Van Die Welt 
ist sch6n is in 1992 een heruitgave ve 
schenen: Renger-Patzsch 1992. 
163 

Bool / Broos 1979, p. 35. De Leidse 
geoloog en hoogleraar Paleontholo 
|.M. van der Vlerk (1892-1974), verb: 
aan het museum, stond in contact 
nieuwzakelijke ontwerper en fotograz 
Piet Zwart (1885-1977), de secretaris 
Nederlandse inzending. 

164 ‘ 

Twee réntgenopnamen van dr J.B. Pi 
voor Wendingen hadden in 1925 wel 
plaatsje gekregen in Malerei Photo: 
Film, een ander manifest van het mo 
nisme, waar samensteller Laszl6 Moh 
Nagy ze naast twee van zijn eigen ft 
grammen plaatste: Rooseboom 2001 
fotogram wordt gemaakt zonder tuss 
komst van een camera, door voorw 
direct op lichtgevoelig materiaal ( 
of positief) te leggen en aan licht bic 
stellen. Het resultaat is even ijl en get 
zinnig in zijn licht-donker werking 
réntgenfoto. ’ 
165 

De Camera, 13 (15 juni 1921) 16, p. 12 
Lux, 32 (15 juni 1921) 12, p. 225; Foet 
(1921) 11, p. 219. Adriaan Boer was 
enthousiast dat hij een fotowedstrijd 
schreef over het thema Gedachte, ‘om ¢ 
inzichten onzer lezers te verdiepen 
aandacht te vestigen op de innerlijke’ 
schoonheid der verschijnselen waarv: 
wij, door de fotografie, met zooveel ; 
gemak het uiterlijk afbeelden.’: Focus, 8 
(1 december 1921) 24, p. 525-527. 
166 

Eilers’ foto’s doen denken aan de poppen- 
schilderijtjes van de Amsterdamse Joffe 
Lizzy Ansingh (1875-1959). Zij was be- 
vriend met Herman Baanders en Michel 
de Klerk. Eilers heeft haar met vriendin- __ 
nen geportretteérd in haar atelier: NFM, 
nrs bfe 10178-10180. 

167 

UBUVA, archief S.H. de Roos, nr. 206 A 4: 
en 45: uitnodigingen aan S.H. de Roos 
het bijwonen van lezingen uitgaande van 
de Vereeniging Kunstenaren der Idee, 13 — 
november 1911 en 23 maart 1912. Ook de 


~oh + 


BFA. Eilers. Had Eilers’ 

1 Dultstand misechien iets te 
an met het geese Kimaat dat hi 
rwachtte te vinden? De Neder- 
th of J.L.M. Lauweriks sollici- 
fin 1904 in Diisseldort bij de theo- 
architect Peter Behrens, één van 
naars die voor Klingspor werkte 
ot 42): se saa 

graaf 8.3.1. 


n Bernard Eilers aan Henri 
gge d.d. 27 juli 1948: SDCF. 


g. Verslagen van natuurfilosofi- 

1 e betogen, gehouden te ’s-Graven- 
scheen van 1926 tot 1963: KB, T 

B, jaargang 1-37. 


s'nalatenschap zijn verschillende 
fen en notitieblokken bewaard 

:n met horoscopen, niet alleen van 
n uit zijn eigen kring, maar ook 
anit Ree tion bui- 


van de relativiteitstheorie; Willem de 
Sitter (1872-1934) bestudeerde het 
manenstelsel van de planeet Jupiter en 
abbé Georges Lemaitre (1894-1966) ten 
slotte verklaarde de schepping vanuit het 
Ruimte-Atoom, dat hij de bijnaam Kos- 
misch Ei gaf, door zijn tegenstanders 
omgedoopt tot de Oerknal. ts 
176 

Eilers heeft in zijn eigen exemplaar van 
het tijdschrift woorden die hij wilde bena- 
drukken onderstreept: GAA, Documen- 
tatie Eilers. 

177 

Bax 1990a, p. 24-25. 

178 

De functie van Louis Christiaan Kalff 
(1897-1976) bij Philips veranderde in de 
loop der jaren. Eind 1928 werd hij hoofd 
Artistieke Propaganda, een onderafdeling 
van de Afdeling Propaganda, waartoe ook 
de onderafdelingen Technische, Literaire 
en Commerciéle Propaganda behoorden. 
Na 1929 werd hij hoofd van het Licht- 
adviesbureau, in welke hoedanigheid hij 
de uitvoerige studie Kalff 1941 schreef. 
De auteur is voor de gegevens over Kalff 
en zijn positie bij Philips dank verschul- 
digd aan de volgende personen: Peter van 
Dam, Den Haag en Frans van der Put en 
Frans Wilbrink, beiden te Son en Breugel. 
Zie voor Kalff: Heskett 1989, p. 10-12 en 
Catalogus 1997. 

179 

Blanken 1992, p. 263 e.v. 

180 

Blanken 1992, p. 359; Fasseur 2001, p. 
69-70. 

181 

De foto van Wilhelmina en Juliana voor de 
microfoon verscheen samen met drie 
andere foto’s van Eilers, het gebouwen- 
complex voorstellende, in een losse bijla- 
ge bij het jaarversiag van Philips over 
1927: Verslag 1927. 

182 

Wijdeveld had in 1924 voor de RECLA- 
tentoonstelling voor Philips een om zijn 
as draaiende etalage ontworpen: Setten- 
1924. Met dank aan Frans Wilbrink, Son 
en Breugel, die mij op dit artikel atten- 
deerde. Bovendien had Wijdeveld een 
bemiddelende rol bij de aanstelling van 
de architect Henri E. van de Pauwert bij 
de afdeling Artistieke Propaganda van 
Philips: NAI, WUD nr. B 28.19, brief van 
H.E. van de Pauwert aan H.Th. Wijdeveld 
d.d, 24 juli 1929. 


Elders formuleerde Eilers het verschil 

tussen zijn vormgeving en de nieuwzake- 
lijke aldus: ‘De sobere waarneming heeft 
plaats gemaakt voor het opeischen onzer 
aandacht, voor een element van signalee- 


ren, zelfs bevelend signaleeren [...]. Sfeer 
en atmosfeer gingen daarbij verloren’: 
Eilers 1938a, p. 41. 
185 
Er bestaat ten minste één niet-fotografi- 
sche variant op het thema ‘All over the 
world’, een ontwerp van Kalff zelf met de 
titel ‘Van west naar oost’, afgebeeld in 
Blanken 1992, p. 262. Eilers gebruikte 
het thema ook voor een tandpasta- 
reclame, uitgevoerd in autochroom: 
GAA, Eil 2501. 
186 
Dit drukwerk bevindt zich in het bij de 
Universiteit Leiden berustende deel van 
Eilers’ nalatenschap. In de Philips Com- 
pany Archives (PCA) in Eindhoven zou 
geen drukwerk met foto’s van Eilers meer 
aanwezig zijn: schriftelijke mededeling 
mevrouw M. Louwers, PCA d.d. 4 juni 
2003. 
187 
Het koperdiepdruk procédé is een gein- 
dustrialiseerde voortzetting van de 
negentiende-eeuwse heliogravure, maar 
dan met rasters; door het gebruik van 
roterende drukrollen ook wel rotogravure 
genoemd. Bij deze rasterdiepdruk vindt 
de beeldvorming niet door het raster 
plaats, maar door de wisselende diepte 
van de etsing in de koperplaat, waardoor 
variérende grijze tonen ontstaan: Linden 
1979, p. 156-161. 
188 
Anon. 1930. Met dank aan Frans Wilbrink, 
Son en Breugel, die mij een kopie van dit 
artikeltje ter beschikking stelde. 
189 
Afgebeeld in: Frizot 1998, p. 324. Eilers 
maakte verschillende varianten van de 
nachtopname, steeds vanuit hetzelfde 
standpunt. 
190 
1930: Gouden insigne der NFPV (eerste, _ 
prijs industrieel werk); 1933 Silberne __ 
Plakette fiir Industriellen Photographie, 
Mimosa Photo Wettbewerb (Amsterdam). 
191 
Boer 1931. 
192 
Het is denkbaar dat, net als bij de 
opdracht voor de Staatsspoorwegen, de 
negatieven naar de opdrachtgever zijn 
gegaan. Bij PCA zouden geen negatieven 
en afdrukken van Eilers’ foto’s bewaard 
zijn: mondelinge mededeling H. Kuiper, 
PCA, 5 mei 2003. Eilers administreerde 
zijn negatieven in een apart ‘Philipsboek’ 
dat niet is teruggevonden. 
193 
Er zijn in het bij de Universiteit Leiden 
bewaard gebleven deel van Eilers’ nala- 
tenschap 24 verschillende originele 
afdrukken van Philipsopnamen aanwezig, 
naast nog een zestal productfoto’s voor 
andere opdrachtgevers. 


194 

Zie Boer 1931. Van deze foto's zijn, net als 
van de architectuuropnamen, prentbrief- 
kaarten uitgegeven: Bekooy 1991, p. 60, 
afb. 5 en 6. 

195 

Lux, 18 (1907), p. 528. Vreemd genoeg 
meldt het blad enkele maanden later 
opnieuw dat Eilers als lid van de AFV is 
aangenomen: Lux, 19 (1908), p. 184. 

196 

Leijerzapf 1999, p. 1-6. Eilers werd in 1908 
lid van de commissie van bijstand. In 1909 
zegde hij zijn lidmaatschap om ‘persoon- 
liike reden’ op, maar in 1910 was hij alweer 
jurylid voor de Eerste Jaarlijksche Salon. 
Als vakfotograaf was hij aangesloten bij de 
Nederlandsche Fotografen Kunstkring en 
de Nederlandse Fotografen Patroons- 
vereeniging: Ruiter 1996; Elligens 1993. 
197 

Anon. 1908b. Uit een andere recensie valt 


_ op te maken dat onder de maanlichtstu- 


dies Eilers’ eerste foto uit 1895-1896 was: 
Roos 1908. Volgens Leijerzapf / Botman 
2001, p. 90 zouden avondopnamen in 
1908 nog een tamelijk onbetreden terrein 
zijn. Eilers had tijdens zijn verblijf in 
Duitsland in 1905-1906 ook al avondop- 
namen gemaakt, zoals uit de titel Sach- 
senhausen bij nacht blijkt. In Engeland, 
waar de nachtfotografie epidemische vor- 
men aannam, werd zelfs een Society of 
Night Photographers opgericht: O.G.N. 
1909, p. 42; Photograms of the Year 1910, 
p. 152 

198 

Roos 1908. Zie voor de stadsgezichten 
van de Amsterdamse schilder en graficus 
Willem Witsen (1860-1923): Peters 2003, 
p. 80-98; voor de schilder Johannes 
Matheus Graadt van Roggen (1867-1959): 
Tent.cat. 1981b. 

199 

Anon. 1908a. 

200 

Tent.cat. 1908, nrs 291-301. Bij aanmel- 
ding gaf Eilers te kennen ‘hoogstwaar- 
schijnlijk 15, stellig-10, foto’s, bijna allen 
in oliedruk de afmetingen resp. ongeveer 
van 30x40 tot 60x80 (lijstmaten)’ in te 
zullen zenden: SDCF, archief van het 
Uitvoerend Comité der Internationale 
Tentoonstelling voor Foto-Kunst. 

201 

Rooseboom 1995. Zie Evers 1920 voor 
een overzicht van Nederlandse publica- 
ties over het thema fotografie en kunst tot 
dan toe. 

202 

Molkenboer 1908. Theo Molkenboer 
(1871-1920) was schilder, tekenaar, grafi- 
cus, beeldhouwer, architect en schrijver 
over kunst. 

203 ‘: 

Idzerda 1908a en 1908b. Wieger Idzerda 


(1873-1938) was één van de belangrijkste 
pleitbezorgers van de kunstfotografie; hij 
publiceerde veel en vervulde een privaat- 
docentschap Fotografie aan de Techni- 
sche Hogeschool Delft. 

204 

Lux, 19 (1908), p. 341; Eilers 1908b en 
1908c. 

205 

Vermoedelijk doelde Eilers hier op 
Kiinstlerische Landschafts-Photographie 
in Studium und Praxis van Alfred Horsley 
Hinton (1863-1908) uit 1896 en Bild- - 
massige Photographie van Frits Matthies- 
Masuren (1873-1938) uit 1903. Zie voor 
de invioed van deze werken op Neder- 
landse woordvoerders over fotokunst: 
Leijerzapf / Botman 2001, p. 45. 

206 

Rieta Bergsma plaatst Lauriergracht in de 
winter (Dordrechts Museum, Dordrecht) - 
wegens het contrast tussen de statische 
achtergrond en de voorbijkomende figu- 
ren op de voorgrond — juist in een schil- 
derkunstige traditie die de levenscyclus 
van de mens uitbeeldt; ogenschijnlijk een 
momentopname, maar één die zich eeu- 
wig zal herhalen: Bergsma 1997, p. 58. 
207 

Ibid., p. 35-45. Kunstcritici zinspeelden 
wel op de rol van de fotografie in 
Breitners werk: Ruiter 1994, p. 196-197. 
208 

Anon. 1908d. 

209 

Quedenfeldt 1908, p. 489. De Duitse kun- 
stenaar-fotograaf Erwin Quedenfeldt 
(1869-1948) was leraar aan de Rhei- 
nische Lehr- und Versuchsanstalt fur 
Photographie in Dusseldorf. 

210 

Polak 1919, p. 97. Richard Polak (1870- 
1956) was kunstfotograaf en legde zich 
toe op het fotograferen van Oudhollandse 
genretaferelen naar het voorbeeld van de 
zeventiende-eeuwse meesters. Henri 
Berssenbrugge fotografeerde in Rotter- 
dam rond 1910 ook heiers en heimachi- 
nes: Leijerzapf / Botman 2001, afb. 74 en 
Gordijn / Laar / Rooseboom 2001, p. 23. 
Het is mij niet bekend of hij dergelijke 
foto’s inzond naar tentoonstellingen. 

211 

Loeb 1908. Crane ontwierp de plaat ter 
herinnering aan de eerste internationale 
Eerste-Meiviering in 1891. Afgebeeld in: 
Spencer 1975, p. 152-153. Ook Eilers’ 
leermeester Pieter Dupont etste rond 
1893 schuitenlossers aan de Baarsjes, 
maar nam meer afstand, zodat de nadruk 
niet op de zwaarte van de arbeid ligt: 
Dupont 1947, nr. 4. De reproductie van 
Breitners paneel Twee witte paarden, c. 
1898 (Museum Boymans-van Beuningen, 
Rotterdam: Bergsma / Hefting 1994, cat. 
24) is te zien op een foto uit 1912 van 


244 


Gesina met Frits in de huiskamer op de 
Amstelveenseweg: GAA, Eil 1124. 

212 

Aantekeningen voor een beschouwings- 
avond over zijn eigen werk, vermoedelijk 
december 1938: SDCF, kladblok A, p. 18. 
213 

Aantekeningen voor een lezing bij zijn 
lichtbeeldencyclus 40 jaar Amsterdam op 
12 januari 1939 voor de BNAFV en AAFV: 
GAA, Documentatie Eilers. 

214 

De huidige verblijfplaats van het Dam- 
gezicht is niet bekend. De pastel heeft 
jarenlang in zijn atelier op de Amstel- 
veenseweg gehangen, waar we het soms 
op de achtergrond tegenkomen bij por- 
tretopnamen. Een reproductie nam Eilers 
op in zijn lichtbeeldencyclus 40 jaar 
Amsterdam onder nr. A 132. 

215 

Manuscript voor de lezing 40 jaar Amster- 
dam, nr. A 4: GAA, Documentatie Eilers. 
216 

Bergsma 1997, p. 57. 

217 

Tineke de Ruiter oppert de mogelijkheid 
dat Eilers en Breitner elkaar persoonlijk 
hebben gekend, omdat Eilers’ foto’s haar 
meer aan Breitners foto’s dan aan diens 
schilderijen en tekeningen doen denken 
en Breitner niet met zijn foto’s naar buiten 
trad. Deze veronderstelling zou onder- 
steund worden door portretfoto’s van 
Willem Witsen, waarop Eilers naast de 
schilder Ed. Karsen, een goede vriend van 
Breitner, zou staan afgebeeld: Ruiter 
1997, p. 25, 27. De afgebeelde personen 
zijn echter F.C. Eilers, eerste bediende 
van kunsthandel E.J. van Wisselingh & Co 
en de schilder Kaspar Karsen: Groot 
2003, p. 141. Breitner betrok zijn negatie- 
ven en andere toebehoren bij de firma B. 
Groote, Eilers bij lvens & Co. Breitner was 
in 1908 wel betrokken bij de beoordeling 
van de tentoonstellingscollecties van de 
Nederlandsche Club voor Foto-Kunst: 
Ruiter 1994, p. 196. Maar dit was zonder 
twijfel om zijn faam en oordeel als schil- 
der. 

218 

Manuscript voor de lezing 40 jaar Amster- 
dam, nrs A 155-158: GAA, Documentatie 
Eilers. 

219 

Sommige fotografen gingen nog een stap 
verder en fotografeerden soms letterlijk 
een werk van de schilder na, zoals de 
Utrechtse fotograaf Francis Kramer rond 
1910 deed met Witsens aquarel Huizen 
aan de Oudezijds Achterburgwal. 
Amsterdam (Centraal Museum, Utrecht) 
uit c. 1900: Thijsen 1988, afb. 7. Kramers 
foto is spiegelbeeldig aan de werkelijk- 
heid door de toegepaste broomolieover- 
druk-tedAniek. 


220 

Jacob Olie Jbz (1834-1905) was bouw- 
kundige en tekenleraar; jarenlang foto- 
grafeerde hij zijn geboortestad Amster- 
dam, met een grote belangstelling voor 
een nauwkeurige topografische weergave 
en de nieuwe bouwkunst van zijn tijd: 
Veen 2000. 

221 


- Eilers 1941. 


222 

Aantekeningen voor een lezing bij zijn 
lichtbeeldencyclus 40 jaar Amsterdam op 
12 januari 1939 voor de BNAFV en AAFV: 
GAA, Documeniatie Eilers. 

223 

Eilers 1909c. 

224 

Eilers 1922, p. 143. 

225 

Zie voor Witsens Londense werk: Peters 
2003, p. 83-88; de ets is onder nr. 52 opge- 
nomen in de oeuvrecatalogus van Witsens 
grafiek: Groot 2003, p. 198. De bedoelde 
opname van Eilers is: NFM, bfe 15025/1. 
226 

Symons’ teksten verschenen apart in 
London. A book of Aspects, Londen 1909. 
Zie voor de samenwerking tussen Alvin 
Langdon Coburn (1882-1966) en Arthur 
Symons (1867-1945) het hoofdstuk ‘The 
adventures of the cities’ in: Weaver 1986, 
p. 33-37. 

227 

De auteur is dank verschuldigd aan Erik 
Schmitz, Amsterdam, die mij opmerk- 
zaam maakte op de overeenkomsten tus- 
sen het werk van Dupont en Van der Valk 
enerzijds en dat van Eilers anderzijds. Zie 
voor Dupont en Van der Valk: Kraaijpoel 
1994a en 1994b. ' 
228 

Vergelijk ook Dupont 1947, nrs. 30, 31. 
229 

Ibid., nrs. 13, 14 en Tent.cat. 2000, nr. 57. 
230 

Zie voor de verbeelding van het land- 
schap en de s¢hilderijen van Jacob Maris 
(1837-1899): Tent.cat. 1997b. 

231 

Anon. 1921. 

232 

Boer 1939b. 

233 


- Weesp: Fotografisch Maandschrift, 5 


(1 oktober 1909) 2, tussen p. 16 en 17; 
Lux, 21 (15 september 1910) 18, p. 475; 
Lux, 22 (1 dec 1911) 23; p. 604; Het Leven 
Geillustreerd, 11 (21 november 1916) 47, 
p. 15; Lux, 27 (15 december 1916), tussen 
p. 356 en 357; Tent.cat. 1928, E7. Jaagpad: 
zie cat. 33. 

(234 

Aantekeningen voor een beschouwings- 
avond, vermoedelijk 28 december 1938: 
SDCF. 


“ Tent.cat. 1912 nr. 71. In Lux werd gemeld — 


235 ; ‘= 
A. 1908. q 
236 

Anon. 1908c. De redactie van Het Volk 
meldde dat zij van Eilers een brief in 
dezelfde geest had ontvangen. 

237 

Eilers 1908a. Zie ook noot 59 voor een ; 
beschrijving van het procédé. Eilers toon- 
de in een vergadering vande AFVop11 
februari 1908 voor het eerst proeven in dil 
procédé: Lux, 19 (1908), p. 184. Vanaf 5 
1909 gaf hij cursussen in oliedruk: Lux, 20 
(1909), p. 280-281; Lux, 20 (1909), p. 454; 
Lux, 25 (15 oktober 1914) 20, p. 462; Lux, — 
25 (1 november 1914) 21, p. 493; Lux, 26 
(1 december 1915) 23, p. 495; Focus, 9 
(1922) 3, p. 65-66. Op de AFV-vergadering 
van 21 april 1909 werden van zijn hand 
proeven getoond van oliedrukken op 
Japans papier, zonder gelatinehuid, die 
door middel van een pers waren overge- — 
drukt van een verse oliedruk: Lux,20 
(1909), p. 360. y 
238 ' 
Eilers zondide foto in 1912 in naar de 
Jubileumtentoonstelling van de NAFV: 


dat de reflexlichtjes ‘echt’ waren, want ze 
waren meeontwikkeld: Lux, 23 (15 okto- 
ber 1912) 20, p. 549. ; 

239 

Spiegelbeeldig afdrukken van overbeken- 
de stadsgezichten werd wel aangeraden — 
tot verhoging van het effect: Lux, 27. w 


(4 april 1916) 7, p. 120. . 
240 : 
Veth 1913, p. 506. a 
241 a 
Veth 1914, p. 26. hy 
242 ., 


Bij de broomoliedruk wordt uitgegaan v 
een vergroting op bromidepapier. Het — 
fotopapier wordt na de afwerking 
gebleekt, waarbij het zilverbeeld verd' 
en een in verschillende mate gelooid 
gelatinereliéf overblijft. Het papier wordt _ 
in water geweekt; de onbelichtedelen _ 
nemen water op, de belichte (gelooide) 
delen minder of helemaal niet, zodat het — 
gelatinereliéf daar meer vette verf aan- 
neemt. De verf wordt meestal tampone- — 
rend met een kwast opgebracht. Eilers 
publiceerde er al in 1909 over: Eilers 
1909a en opnieuw in een uitvoerige reeks 
van zeven artikelen, verlucht met aan- 
schouwelijke foto’s: Eilers 1914a en 
1914b. 

243 a 

‘Notulen van de Algemeene Vergadering 
op Woensdag 22 Maart 1916’, Lux, 27 

(1 april 1916) 7, p. 119-120. . a 
244 

Een anonieme recensent betreurde het 
dat de sinaasappelen op een kar geel 
waren gekleurd, wat nogal vioekte met de 


we kleur van het geheel: ‘Tentoon- 
de krant, 23 april 1911: SDCF. De 
e foto van een koopvrouw op de 

: was een afdruk van GAA, 


\ 


’ originele afdrukken is nauwe- 
Is bewaard. Uit de titels van foto's 


f an beschrijvingen in recensies is af te 
leide eer eeae poh tot 


kt dat Eilers en de onbekende ‘Corvee’ 


\* en dat Eilers op dat moment 

nog niet is, waar hij wezen wil, en dat de 
* “ grenzen der foto-kunst nog niet getrok- 
i 


_ 250 

_ Eilers 1913 en Eilers 1914c. Dit laatste 

~ artikel werd ook afgedrukt in Fotografisch 
_ Maandschrift, 9 (1 mei 1914), p. 144-145. 
bs ‘Zie voor een uitvoerige beschrijving van 


! voor ornamenten. Dit artikel werd over- 

_ genomen in Architectura: Meijer 1914. 
Zie voor dit ‘Rapportier-Apparat’ ook 

~ Leijerzapf 1992, p. 11. In een reeks artike- 

| len in Focus beschreef Quedenfeldt zijn 

_ _kunsttheorie en het Staubfarbenprocédé, 

| zie: Leijerzapf / Botman 2001, p. 71-72. 
er enn beset tA to 

| mahal a 


dat het toeval niet uit te sluiten 


* 
ie 1 (1914), p. 201-202. aenbent 
; oe omaha +e aang Dit 


der natuur weer te geven.’ Van het stuif- 
verfprocédé zijn geen voorbeelden 
bekend. 

255 

Quedenfeldts ideeén en werkwijze sloten 
wel aan bij het streven naar abstractie van 
‘Eilers’ collega Henri Berssenbrugge, die 
met Quedenfeldt samenwerkte en inde 
jaren twintig diens Erwinodrukprocédé 
toepaste. 

256 

Eilers 1919, p. 395. 

257 

Van twee andere foto’s kunnen we ons 
een idee vormen, omdat ze zijn gepubli- 
ceerd. Het betreft een gezicht op het 
Zeeuwse dorpje Zoutelande in: Lux, 29 
(1 januari 1918) 1, bijlage; Typisch Holland 
(1928), omslag, en de foto Berger paardje 
in: Licht en schaduw, 1 (24 december 
1919) 10, plaat 19. 

258 . 

Huysser 1914, p. 21. In Tent.cat. 1998, nr. 
41 wordt deze foto een broomolieover- 
druk genoemd. Eilers lijkt echter geen 
overdracht te hebben toegepast, gezien 
zijn opmerkingen daarover: Eilers 1914a, 
p. 150. 

259 

Idzerda 1918, p. 109. 

260 

Tent.cat. 1919, nr. 35. 

261 

Lux, (1 oktober 1914) 19, p. 445. 

262 

De laatste keer dat expliciet een meer- 
kleuren broomoliedruk van Eilers wordt 
genoem4d, is in 1921: Tent.cat. 1921, nr. 
56. Op latere tentoonstellingen exposeer- 
de hij nog wel monochrome broomolie- 
drukken, soms in een uitgesproken kleur: 
Focus, 10 (18 oktober 1923) 21, p. 531. 
263 

Huysser 1914, Corvee 1917, Gratama 
1917, Schouten 1917. 

264 

Ad Interim 1918. 

265 

Focus, 3 (20 november 1916) 23, p. 312-- 
313; Focus, 3 (10 december 1916) 25, 

p. 356. 

266 

Focus, 3 (26 november 1916) 24, p. 345; 
Focus, 3 (10 december 1916) 25, p. 356. 
267 

Leijerzapf / Botman 2001, p. 161. 

268 1 
Scheffer 1967, p. 38; Bool / Broos 1979, 
p. 10-11; Elligens 1993, p. 8; Leijerzapf / 
Botman 2001, p. 160. 

269 

Elligens 1993, p. 8. 

270. 

Lux, 24 (15 december 1913) 24, p. 564. 
271 

Anon. 1921. 


272 

Eilers publiceerde tweemaal over dit pro- 
cédé: Eilers 1909d en Eilers 1927c. 

273 

Manuscript voor de lezing K/eurenleer, 
1936, p. 12: GAA, Documentatie Eilers. 
274 - 

James Clerk Maxwell (1831-1879) pro- 
jecteerde op 17 mei 1861 voor de Royal 
Institution of Great Britain een kleuren- 
beeld, samengesteld uit drie diapositie- 
ven, gemaakt naar, met verschillende 
kleurfilters, opgenomen natte-collodium- 
platen: Tent.cat. 1981a, p. 72-73; afge- 
beeld in: Coe 1986, p. 30. Louis Ducos du 
Hauron (1837-1920), de ‘vader van de 
kleurenfotografie’, schreef zijn Solution 
Physique du Probléme de la Réproduction 
des Couleurs par la Photographie al in 
1862: Tent.cat. 1981a, p. 74-75. 

275 

Zetmeel werd verpulverd tot microsco- 
pisch kleine deeltjes die in de comple- 
mentaire kleuren werden geverfd. Ze wer- 
den gelijkmatig met een dichtheid van 5 a 
8000 korrels per mm’ op een kleverig 
gemaakte glasplaat aangebracht, waarna 
er koolstofpoeder over werd gestoven om 
de tussenruimten tussen de korreltjes op 
te vullen. De coating werd onder hoge 
druk viak gewalst, gelakt en daarna pas 
voorzien van de lichtgevoelige laag, een 
voor alle kleuren van het spectrum gevoe- 
lige (panchromatische) zwart-wit emulsie. 
Voor de opname werd het negatief 
achterstevoren in de camera geplaatst, 
zodat het binnenvallende licht eerst de 
zetmeelkorrels moest passeren. Door 
omkeerontwikkeling werd het negatieve 
beeld in een diapositief omgezet. Na dro- 
ging werd de plaat gevernist, van een 
dekglas voorzien en rondom met papier- 
band afgeplakt: Tent.cat. 1981a, p. 83-86 
en Wood 1993, p. 3-4. 

276 

De firma Ivens & Co bleek in 1908 een 
zending platen voor zichzelf te hebben 
gehouden: ‘Eene onaangename kwestie’, 
Lux, 19 (1908), p. 181. 

277 

In de algemene vergadering van de NAFV 
van 2 oktober 1907 werden zestig auto- 
chrooms van Nederlandse makelij gepro- 
jecteerd, waaronder van Eilers: Lux, 18 
(1907), p. 502. 

278 

Lux, 19 (1908), p. 74-75; afbeelding ibid. 
tussen p. 100 en 101. 

279 

Zie afbeeldingen in Frizot 1998, p. 424- 
425. 

280 

Er zijn wel pogingen gedaan om geschik- 
te afdrukpapieren te ontwikkelen. Dr. J.H. 
Smith bracht vanaf 1911 het Utocolor 
papier op de markt, dat in een drukraam 


in contact met de autochroomplaat twee 
uur lang in de volle zon belicht moest 
worden; met funeste gevolgen voor de 
autochroom. Het resultaat stelde teleur: 
Lux, 22 (1 november 1911) 21, p. 531-532, 
549. Eilers heeft het papier ook getest: 
Lux, 23 (15 november 1912) 22, p. 610. 
281 

In Nederlandse collecties zijn er zo’n dui- 
zend getraceerd. De weinige publicaties 
op dit gebied betreffen de autochrooms 
van Leendert Blok (1895-1986) voor 
bloembollenkwekers, aanwezig in het 
Spaarnestad Fotoarchief in Haarlem, die 
van de textielhandelaar en amateurfoto- 
graaf Jan Zeegers (1862-1937) in de col- 
lectie van het Gemeentearchief Amster- 
dam en die van de chemicus en amateur- 
fotograaf Jacob Olie jr (1879-1955) in het 
Rijksprentenkabinet in Amsterdam, resp.: 
Troost / Zoetendaal 1994; Troost / 
Zoetendaal 1998; Veen 1998; Sinderen 
2002, p. 292-293. 

282 

Onder de 33 bewaard gebleven auto- 
chrooms bevinden zich twee opnamen 
van kweekbloemen, één opname van vier 
verschillende platen marmer, één opna- 
me van modelschotels met gebraden 
viees en zes schilderijreproducties: GAA, 
Eil 2501-2532. Zie ook Memorandum over 
het onderwijsprogramma voor de Afde- 
ling Fotografie van de Amsterdamsche 
Grafische School, ongedateerd [1943], 

p. 5: SDCF. Hieruit blijkt dat de opdrach- 
ten meestal afkomstig waren van de 
grafische industrie, omdat hun eigen 
fotografen de kleurenprocédés niet 
beheersten. 

283 

Lugt 1916, p. 155. De auteur vergelijkt in 
zijn artikel de eigenschappen van de 
Paget-rasterfotografie steeds met die van 
de Lumiére-autochrooms, waarbij Paget 


- wint op het terrein van kosten, bederflijk- 


heid, belichtingsmogelijkheden en de 
weergave van het wit, maar uiteindelijk 
het onderspit delft in het eindoordeel: ‘En 
eigenlijk is een geheel naar den eisch uit- 
gevallen Lumiére ook mooier.’ Bij de 
Paget Colour Photography (1913) werden 
losse rasters toegepast, een ‘taking 
screen’ en een ‘viewing screen’, waarvan 
het opnameraster steeds opnieuw was te 
gebruiken. 

284 

Later formuleerde Eilers als nadeel van 
de autochroomplaat de zwart-wit emulsie, 
waardoor het beeld niet uit zuiver kleur 
bestaat: Manuscript voor de lezing 
Kleurenleer, 1936, p. A: GAA, Documen- 
tatie Eilers. 

285 

Anon. 1934. 

286 

Focus, 9 (1922) 18, p. 397. 


287 

De industrie bracht in die jaren veel nieu- 
we kleurstoffen op de markt, die geschikt 
bleken voor de sensibilisering van foto- 
grafische platen; zie bijvoorbeeld Alpha 
4922. 

288 

Zie noot 43. Deze sledecamera , naar ont- 
werp van prof. Adolf Miethe en vanaf 1902 
door W. Bermpohl op de markt gebracht, 
had aan de achterzijde een cassette 
waarin één langwerpige negatiefplaat van 
9x24 cm paste, waarop door verschuiven 
achter elkaar drie opnamen werden 
gemaakt via de eveneens in de cassette 
geplaatste kleurenfilters: Tent.cat. 1981a, 
p. ig: 

289 

Eilers’ camera had een Steinheil-Cassar 

f 1:3 lens. Een apochromatische lens, die 
op meerkleuren gecorrigeerd is, vond hij 
niet bruikbaar wegens de geringe lichtge- 
voeligheid, waardoor momentopnamen 
niet mogelijk waren. Dat was de reden dat 
hij zich op de spiegels concentreerde: 
Brouwer 1936b. 

290 

Het geschilderde spectrum als uitgangs- 
punt te nemen voor zijn proeven in 

plaats van een spectroscoop, noemde 

F. Brouwer een ‘geniale gedachte’; 
immers het gaat in de fotografie niet om 
rechtstreeks van een lichtbron afkomstig 
licht, maar om gereflecteerd licht, of dat 
nu de hemel is of een voorwerp: Brouwer 
1936a. Het spectrum is gepubliceerd in 
Eilers 1909b. 

291 

Dit was geen gangbare opvatting; gebrui- 
kelijk was om voor filters en afdrukfolies 
dezelfde kleuren te gebruiken: Manus- 
cript voor de lezing Kleurenleer, 1936, 

p. 13: GAA, Documentatie Eilers. ; 
Bovendien stelde hij als eis dat de meng- 
kleur van twee positiefpigmenten ook nog 
complementair moest zijn aan de derde: 
Brouwer 1936a. 

292 

Manuscript voor de lezing Kleurenleer, 
1936, p. 14: GAA, Documentatie Eilers. 
293 

E. 1936 

294 

Manuscript voor de lezing K/eurenleer, 
1936, p. 17: GAA, Documentatie Eilers. 
De testen zouden zijn uitgevoerd in het 
laboratorium van dr J.N. de Boer en dr 
Custers. Volgens Eilers was de slechte 
houdbaarheid van kleurendrukken de 
reden dat veel fotografen ervan afzagen. 
Dit wordt bevestigd door de bewaard 
gebleven driekleurendrukken van Berend 
Zweers (1872-1946), waarvan de kwaliteit 
sterk is teruggelopen: Leijerzapf 1995, 

p. 6-7 en afb. 10-11. Een goed bewaard 
vrouwenportret wordt in Bool / Broos 


1979, p. 105 afb. 224 toegeschreven aan 
Francis Kramer en betiteld als Jospé- 
druk, maar zou van Minya Diez-Diihrkoop 
(1873-1929) zijn, en een pinatypie: Tent. 
cat. 1981a, p. 123 afb. 13 en p. 292 nrB 
471. 

295 

Eilers 1935. 

296 

Manuscript voor de lezing Kleurenleer, 

p. 18: GAA, Documentatie Eilers. Uit losse 
aantekeningen van Eilers blijkt dat ‘polari- 
teitsvervulling’ deel uitmaakte van het 
begrippenapparaat van de Meesters van 
Wijsheid en Mededoogen: SDCF. De theo- 
sofisch geinspireerde ontwerper Jac. van 
den Bosch (1868-1948) gebruikte in zijn 
‘sfeerensysteem’ ook het hexagram voor 
een ‘kleurenleer’: Bax 1990b, p. 24, 25, 
noot 40. 

297 

Anon. 1936, p. 154. 

298 

De lezingen van dr F. Brouwer op 4 en 24 
februari 1936 waren georganiseerd door 
de AAFV; die op 17 maart 1936 door de 
Kennemer Fotokring in samenwerking 
met de Haarlemsche Amateur Fotogra- 
fenvereeniging en de Nederlandsche 
Smalfilmliga: De Telegraaf, 4 februari 
1936; Haarlem’s Dagblad, 18 maart 1936. 
Zie voor Brouwers artikelen: Brouwer 
1936a en Brouwer 1936b. 

299 

N. de H. 1935. 

300 

In zijn opdrachtenarchief zijn in het 
gedeelte ‘Industrie, bouw, werk’ niet meer 
dan acht sets kleurscheidingsnegatieven 
aanwezig, voornamelijk interieurfoto’s. 
Van de opnamen van een door F.A. 
Eschauzier (1889-1957) ontworpen stoel 
voor het passagiersschip de Nieuw 
Amsterdam (1937) is een driekleurendruk 
(foto-chroma eilers) aanwezig in diens 
archief: NAI, ESCH S 22; NFM, nrs bfe 
4033/1, 4033/2, 4033/3. 

301 

Kodak kwam in 1935 als eerste met een 
kleurendiafilm volgens het substractieve 
systeem, waarbij de drie voor de kleuren 
rood, groen en blauw gevoelige lagen 
over elkaar heen waren aangebracht. 
Agfa volgde een jaar later. Zie voor de 
introductie van de kleinbeeldkleurendia in 
Nederland: Bool / Broos 1979, p. 105-109. 
302 

De stereokijker is nog bewaard, samen 
met 61 diaparen: GAA, Eil 3097 t/m Eil 
3218. 

303 

Eilers 1935, p. 120. 

304 

Eilers publiceerde af en toe kleurenfoto’s 
in het blag Oké: zie ook noot 300. Voor dit 
blad organiseerde Eilers in 1936 een foto- 


tentoonstelling naar aanleiding van 
Bloemenpracht II, een buitententoonstel- 
ling in het Amsterdamse Vondelpark. 

305 

Zie bijvoorbeeld Leijerzapf / Botman 
2001, p. 32'en Elligens 1993, p. 5-6. Het 
Rijksmuseum noemde Eilers duurder dan 
andere reproductiefotografen. In 1923 
rekende Eilers voor een opname op 
24x30 cm twaalf gulden en voor de afdruk 
1.50 gulden: RANH, archief 476 nr 291 
(A-F), factuur van B.F. Eilers d.d. 13 janua- 
ri 1923. De prijs voor de opname komt 
overeen met het in 1920 vastgestelde 
minimumtarief van de afd. Amsterdam 
van de NFPV voor industriéle opnamen 
buitenshuis; voor afdrukken gold een 
minmumtarief van 2.50 gulden, waar 
Eilers 40% onder bleef: Licht en schaduw, 
1 (1 maart 1920) 14, p. 91. 

306 

GAA, arch. 5178, nrs 15 (Registers van de 
inkomstenbelastingen 1907/08-1912/13) 
en 85 (1913/14-1920/21). Na de eerste 
twee jaar in klasse 5 (1200-1400 gulden) 
en 6 (1400-1600 gulden) te zijn aangesla- 
gen, bleef zijn geschatte inkomen tot en 
met1916/17 schommelen tussen klasse 
7 (1600-1800 gulden) en 8 (1800-2000 
gulden), om daarna twee jaar lang op 

9 (2000-2200 gulden) te worden vastge- 
steld. Met ingang van 1919/20 werd de 
grondslag voor de inkomstenbelasting 
gewijzigd. Voor 1920/21 staat het bedrag 
van 3400 gulden genoteerd. Voor de 
belastinggegevens van Eilers en zijn 
buren in het jaar 1913/14: idem, nr. 202 
(Primitief kohier, Ringbuurt IX, 8e Kantoor 
van Ontvangst). Voor de gegevens over 

J. Merkelbach: idem, nrs 37 en 121. Met 
dank aan Naomi Boas, Rotterdam, die mij 
opmerkzaam maakte op deze bron. 

307 

Montijn 2002, p. 48-51. 

308 

Bank / Buuren 2000, p. 40-50. 

309 

Het Centraal Bureau van 
Vreemdelingenverkeer organiseerde ten- 
toonstellingen en schreef fotowedstrijden 
uit, waaraan ook gerenommeerde kunst- 
fotografen deeInamen. Eilers nam in 1911 
deel aan een internationale tentoonstel- 
ling voor het vreemdelingenverkeer in 
Berlijn en in 1915 aan de tentoonstelling 
Mooi Nederland, georganiserd door de 
firma B. Groote in Amsterdam: Lux, 26 
(15 juni 1915) 12, p. 237. 

310 

Naar aanleiding van een proefnummer 
van Buiten riep het bestuur van de AFV 
zijn leden op hun mooiste opnamen af te 
staan voor reproductie: Lux, 18 (1907), p. 
239. Bij het verschijnen van het eerste 
deel van Ons mooie Nederland in 1915 
vroeg de redactie van Lux zich af: ‘hoe 


314 


’ Amsterdam’. Weenenk & Snel gaf ook ~ 


dergelijke landbeschrijvingen véor de uit-_ 
vinding der fotografie behandeld werden. — 
Ongetwijfeld is de fotografie een onmis- 
baar iets geworden’: Lux, 26 (15 septem- 
ber 1915) 18, p. 366-369. 

311 } 
Leijerzapf / Botman 2001, p. 88. a 
312 : 
Panorama, 6 (7 augustus 1918) 6,p.12; — 
Focus, 5 (20 februari 1919) 32, p. 492. 
313 ; } 
Lux, 20 (1909), p. 358-359; Lux, 20 (1909), 
p. 556; Fotografisch Maandschrift,5 — 
(1 oktober 1909) 2, p. 7-8; De Camera, 

2 (1 november 1909) 2, p.16;Lux,22 
(1 december 1911) 23, p.604.Ookhet 
Amerikaanse Camera Craft besprakde 
eerste kalender zeer lovend. Eilerslag 
goede boekverzorging na aan het hart. In 
1908 maakte hij deel uit van het comité 
ter voorbereiding van de Vereeniging Het 
Boek, een illuster gezelschap, dat zich 
ten doel stelde liefde op te wekken voor - 
de technische en esthetische ontwikke- 
ling van de boek- en druknijverheid: De 
Telegraaf, 9'oktober 1908. : 


De Camera, 2 (12 december 1909) 5, 
p. 47-48. 

315 

In plaats van de naam van de uitgever 
vermeldde het omslag van de tweede 
serie ‘Eilers’ Artistieke Series. No. 1. 


prentbriefkaarten uit met foto’s van Henri 
Berssenbrugge en Adriaan Boer: an 
Leijerzapf / Botman 2001, cat. 100-102; 
Leijerzapf / Hegeman 1995, p. 10. 

316 ie 
S. 1923; Focus, 10 (18 oktober 1923) 21, 
p. 531; Maandblad Amstelodamum, 11 


(februari 1924) 2, p. 12. al 
317 , 
Lux, 32 (1 juli 1921) 13, p.246. 

318 ° 4 
Zie het hoofdstuk ‘Het fotoboek’ in Bool / 
Broos 1979, p. 118-126. ‘ 
319 vx ’ 


Tent.cat. 1928. Eilers ontwierp ook het 
affiche voor de tentoonstelling en 
gebruikte de catalogus om te adverteren 
voor zijn boek en de series kunstkaarten. — 
320 7 
Eilers had zijn eerstelingen op dit gebied — ; 
in 1909 vertoond: Lux, 20 (1909), p.508. 
Tussen de verschillende verenigingen in 
binnen- en buitenland bestond een inten- — 
sief ruilverkeer. 

321 : 

In 1915 schreef Eilers over methoden om 
de plaaties de gewenste kleur te geven: 
Eilers 1915. De Duits-Amerikaanse foto- , 
graaf Alfred Stieglitz beschreef dergelijke - 
behandelingen al in 1897 in het blad 
Camera Notes en voegde eraan toe: {...] ie 
het maken van diapositieven kan even 


Compan 802.5118. 


00 TRU aiesatse ven do 

s€ fotograaf Frederick H. Evans op 
peer nor # 12000 tot 
ot $s 2000, lot 81. Het ging 
‘beroemde foto A sea of steps 


on beelden noemde hij nadruk- 
ik jaac van ontstaan: 1887 voor een 
ep bivoorbeeld of 1888 voor een 
taferee| Jordaan: Manuscript 
sacieig Mlle Milialandtam, nrsA 
| A 125: GAA, Documentatie Eilers. 
ond van de topografische gegevens 
eee 
d. Op de foto van 
si 1 (A 66) ziin de masten voor 
ektrische straatverlichting (1907) _ 
jk zichtbaar. In het huis Rozen- 
ich ere neaataenswrreemeritier 1904 
aker; zijn uithangbord is op 
ik ide) ta Minaliae chbosiee tate 
de ijscoman zal daarom op zijn 
in 1905 zijn gemaakt. 


“—_ 


worde dat 


pea: 


a 


" fotografie: GAA, Documentatie Eilers. Op 
5 januari 1946 volgde nog een voordracht 
voor de Nederlandse Vereniging van 
‘Tekenonderwijs. Recensies: Algemeen 
Handelsblad, 7 januari 1938; De Telegraaf, 
_ 7 januari 1938; Focus, 25 (1938) 4, p. 128- 

_ 130; Algemeen Handelsblad, 3 februari 


patriottistische uitspraak door Wilhelmina 
— ‘Wij willen ons zelf zijn en blijven’ — bij 
de viering van haar 35-jarig regeringsjubi- 
leum op 9 september 1933, waarover 
toen de schaduw viel van de nationaal- 
socialistische machtsovername in 
Duitsland: Fasseur 2001, p. 85-87. 

329 ‘< 
Uitgeverij Contact werkte voor de eerste 
zes delen, die in 1936-1937 verschenen, 
nauw samen met de fotograaf en ontwer- 
per Karel Kleijn (1911-1937): Zandstra 
1984, p. 4-5. De serie werd na de oorlog 
op dezelfde voet voortgezet met Cas 
Oorthuys (1908-1975). 

330 

Het initiatief kwam van Cornelis 

G. Leenheer, voorzitter van de Nederland- 
sche Fotografen Patroons Vereeniging 
(NFPV). In het comité hadden onder 
anderen de fotografen Henri 
Berssenbrugge en Auguste Grégoire, 

de architecten Jan Gratama, Jan de Meijer 
en J.G. Roobol en de industrieel vormge- 
ver Louis Kalff zitting. Zie voor een volle- 
dige opsomming: Hens 19338, p. 14. 

331 

Eilers wilde geen persoonlijke huldiging, 
maar was zeer content met het idee van 
een tentoonstelling die zou bijdragen aan 
een meer algemene belangstelling voor 
de fotografie: conceptbrief van B.F. Eilers 
aan het erecomité, ongedateerd [novem- 
ber 1938] (SDCF). Hij zette zich aan het 
maken van een groot aantal nieuwe 
afdrukken. Van het getoonde is behalve 
de lantaarnplaatjes ruim een kwart 
bewaard gebleven, vooral portretten en 
industriéle foto’s. Een deel van de foto’s 
uit Eilers’ nalatenschap zijn op de achter- 
zijde voorzien van een letter-/cijfercode, 
waarbij A staat voor de afd. vrije foto- 
kunst, B voor industrie, C voor portretten 
en D voor kleurenfotografie (zowel meer- 
kleuren broomoliedrukken als driekleu- 
renfoto’s). Uit de volgnummers is op te 
maken dat afd. A ruim 100 werken omvat- 
te; volgens recensenten was dit de groot- 
ste afdeling. Hiervan zijn vier foto’s 
bewaard. Het hoogste nummer in afd. B is 
47, waarvan 33 werken en enkele dubbe- 
len zijn bewaard; foto’s met een C-code 
nummeren tot 31, waarvan er zestien zijn 
bewaard en van afdeling D, die volgens 
Focus dertig werken omvatte, zes. Zie 
Boer 1939a voor een uitvoerige beschrij- 
ving van het tentoongestelde. 

332 

Aantekeningen voor een beschouwings- 
avond over zijn werk, vermoedelijk 
december 1938: SDCF, kladblok A, p. 19. 
333 

De opnamen van de bouw van de beton- 
nen tribunes aan het Olympisch Stadion 
uit 1937 zijn genummerd NFM, bfe 3999. 
Het hoogste inschrijvingsnummer in 


Eilers’ opdrachtboek ‘Industrie, bouw, 
werk’ is 4083. 

334 

Brief van het dagelijks bestuur van de 
Amsterdamsche Grafische School aan 
B.F. Eilers d.d. 20 september 1939: SDCF. 
De aanstelling was voor 35 lesuren van 
zestig minuten per week; het jaarsalaris 
bedroeg 2527 gulden: Inlegvel van bijlage 
A der rekening en verantwoording over 
1940 en 1941 van de Amsterdamsche 
Grafische School: SDCF. 

335 

Het gezin Eilers was in juli 1925 verhuisd 
naar de Jacob Marisstraat 88 1 hoog; het 
atelier bleef aan de Amstelveenseweg. 
Op 5 augustus 1925 schreef Eilers zich in 
bij het Handelsregister van de Kamer van 
Koophandel en Fabrieken te Amsterdam. 
RANH, arch. 448 nr 558 dossier 24418 d.d. 
1 december 1939 (Opgaaf betreffende 
liquidatie of opheffing van eene zaak). De 
Amsterdamsche Grafische School ver- 
zocht in juni 1939 aan de minister van 
Onderwijs, Kunsten en Wetenschappen 
een subsidie van 9000 gulden voor de 
aanschaf van Eilers’ camera’s met toebe- 
horen: twee horizontale camera’s van 
50x50 cm, een ateliercamera tot 18x24 
cm op gaffelstatief, een reiscamera 18x24 
cm, een reiscamera 12x16.5 cm, een een- 
belichtingscamera voor driekleurenfoto- 
grafie, een verticale condensorvergroter 
en verschillende objectieven, lampen en 
dergelijke meer. De losse materialen en 
gereedschappen nam de school aanvan- 
kelijk in bruikleen; de aanschafkosten 
daarvan werden uit de eigen begrotingen 
van 1939-1941 betaald, voor in totaal 834 
gulden: SDCF. 

336 

Eilers heeft eerst geprobeerd een opvol- 
ger te vinden: brief van C.J. Tirion aan 

B.F. Eilers d.d. 9 oktober 1939, SDCF. ‘ 
Toen overname niet lukte heeft Eilers een 
aantal opdrachtgevers, onder wiede 
kunstverzamelaar Frits Lugt, de gelegen- 
heid geboden om negatieven te komen 
afhalen: brief van F. Lugt, Den Haag, d.d. 
17 oktober 1939, SDCF. Er is geen 
contract bekend tussen Eilers en Marius 
Christiaan Meijboom (1911-1998). 
Meijboom verhuisde in 1938 zijn atelier 
naar Keizersgracht 568. Op dit adres wer- 
den Eilers’ glasplaten ondergebracht. 
337 

Eilers en zijn vrouw waren in mei 1939 
verhuisd van de eerste verdieping naar de 
begane grond: GAA, arch. 5445, nr 148. 
338 

Spakman 1994, p. 53. Het plan werd door 
de NFK tot uitgangspunt genomen voor 
besprekingen met de hoofdinspecteur 
van het middelbaar onderwijs, die uit- 
mondden in een vergeefs verzoek aan de 
Koningin om een Rijksschool te stichten 


ten behoeve van de vakfotografie. De NFK 
verenigde vooral portretfotografen. Eilers 
schreef enkele maanden later een plei- 
dooi voor oprichting van een Rijksschool 
voor de reproductiefotografie in de grafi- 
sche industrie: Eilers 1911. In 1937 zat hij 
samen met Carel Tirion en J.J. Kok in een 
commissie van de NFPV die met hun rap- 
port de stoot gaven tot de Stichting 
Nederlandsche Foto-Vakschool, die vanaf 
april 1940 een driejarige schriftelijke cur- 
sus verzorgde: Mededelingen Vakgroep 
Fotografie, november-december 1948, p3. 
339 

In het jaarverslag over 1939 schreef het 
schoolbestuur dat medische laboratoria 
belangstelling toonden in het nieuwe 
fotografieonderwijs vanwege het toene- 
mende belang van de kleurenfotografie 
voor de medische wetenschap: geciteerd 
bij Hens 1940, p. 64. De verklaring van de 
medici is niet meer dan een achtregelig 


_ getypt velletje papier in een omslag, 


ongedateerd en met alleen de handteke- 
ningen, niet de namen van de zes onder- 
tekenaars: SDCF. 

340 

Een uitgewerkt plan is niet bewaard, wel 
losse aantekeningen: SDCF. In een brief 
aan het schoolbestuur klaagden Eilers en 
zijn collega J.P.C. Lauterslager dat zij niet 
aan lesgeven toekwamen, omdat ze door 
het lage niveau van de leerlingen hun 
handen vol hadden aan het bewaren van 
de orde: conceptbrief van B-F. Eilers en 
J.P.C. Lauterslager aan het bestuur van de 
Amsterdamse Grafische School d.d. 12 
september 1940 (SDCF). 

341 

Jan Versnel, de latere fotograaf van het 
na-oorlogse modernisme, moest een der- 
gelijk taferel uitlichten en fotograferen. De 
foto bestaat nog: SDCF, 82.472. 

342 

In een memorandum voor het bestuur of 
de directie van de school, waarvan het 
klad is bewaard, spreekt Eilers over het 
vierde leerjaar ofwel 1943: SDCF. 
Hekking / Markerink 1979 houden het 
erop dat Eilers al in 1942 is gestopt met 
lesgeven, omdat dat op een ‘fiasco’ was 
uitgelopen. Deze bewering is gegrond op 
de brief van 12 september 1940 (noot 360). 
Op 20 april 1943 kocht Eilers zijn Zeiss 
vergroter voor kleinbeeldnegatieven terug 
van de school. 

343 

GAA, arch. 5009 nr 6938 (Register van 
overlijden 1941 dl 11 blad 30v). In Eilers’ 
nagelaten papieren zijn aantekeningen 
bewaard van de schilderijen en andere 
voorwerpen die hij op veilingen kocht, 
hun inkoop- en verkoopprijzen en de 
kosten voor inlijsten en dergelijke. Na de 
oorlog vroeg de inspecteur der belastin- 
gen opheldering over deze transacties: 


brieven van Accountantskantoor Schutte- 
Van Ingen en Kuijper, Amsterdam aan B.F. 
Eilers d.d. 22 januari 1951; 24 januari 
1951; 8 februari 1951 (SDCF). 

344 

Brief van B.F. Eilers aan H. 
Berssenbrugge d.d. 27 juli 1948: SDCF. 
345 

Brief van J.J. Hens aan de Burgemeester 
van Amsterdam d.d. 12 juli 1945: SDCF, 
Documentatie Hens. De wethouder van 
kunstzaken antwoordde op 13 augustus 
dat het verzoek was neergelegd bij de 
directeur der Gemeentemusea: ibid. 
Johannes Josephus Hens (1889-1976) 
was schilder, tekenaar, leraar tekenen en 
amateurfotograaf. Hij combineerde het 
voorzitterschap van de Amsterdamsche 
Amateur-Fotografen-Vereeniging met dat 
van de Bond van Nederlandsche Amateur 
Fotografen Vereenigingen. In de fondslijst 
van uitgeverij Strengholt staat de publica- 
tie van De zjel van Amsterdam aangekon- 
digd: GAA, Documentatie Eilers. 

346 

Dalsum 1949, p. 7. Albertus Petrus 
Wilhelmus van Dalsum (1897-1984) was 
voorzitter van de Nederlandsche Amateur 
Fotografen Vereeniging. In zijn fotografie 
legde hij een bijna even grote belangstel- 
ling voor Amsterdam aan de dag als 
Eilers. Wweehonderd van zijn opnamen 
zijn ondergebracht bij het Gemeente- 
archief Amsterdam: arch. 10102. Van 
Dalsum spande zich in 1955 nog inom 
Hans van der Waal, de conservator van 
het Prentenkabinet van de Universiteit 
Leiden en grondlegger van de fotocollec- 
tie aldaar, over te halen om de lantaarn- 
plaatjes van Eilers te laten reproduceren 
en te exposeren: afschrift van een brief 
van A.P.W. van Dalsum aan H. van de Waal 
d.d. 11 januari 1955: SDCF, Documentatie 
Eilers. 

347 

Focus, 36 (12 mei 1951) 10, p. 207. Eilers 
was op 10 oktober 1945 hertrouwd met 
Jansje Verboog (Oegstgeest 1882): GAA, 
arch. 5445 nr 148 (Woningkaart Jacob 
Marisstraat 88 huis). Zij overleed op 2 
februari 1949: GAA, arch. 5009 nr 7088 
(Register van overlijden 1949, dl 2 blad 
91). Op 5 maart 1951 was Eilers her- 
trouwd met Maria Antonetta Kennis 
(1891-1988): GAA, arch. 5445 nr 148 (id.). 


Notes 


1 

Nescio 1996, p. 43. The writer J.H.F. 
Grénloh (1882-1961) published his novel- 
le Titaantjes [Little titans] in 1915 under 
the pseudonym ‘Nescio’. See for the biog- 
raphical background to the novelle: http: 
//www.nescio.info/biografie/bio.html. 

2 

Eilers spoke of his youth in these terms 
on several occasions. See for example: 
Hens 1938, a hagiography based on inter- 
views with Eilers and documentation he 
provided. The quotation is from a letter of 
congratulations which Eilers wrote on 

12 September 1947 to his childhood 
friend Sjoerd H. de Roos on the occasion 
of his seventieth birthday: stadsbiblio- 
theek Haarlem [Haarlem municipal libra- 
ry], archive S.H. de Roos, correspondence 
‘194 —S.H. de Roos 70 jaar |’. The letter is 
in the unclassified section of the archive. 
It was located with the aid of instructions 
from Koosje Sierman, Amsterdam 
(Sierman 1988, p. 152) and the efforts of 
the Special Collections curator Anneke 
van den Bergh. 

3 

Boer 1948. 

4 

Anon. 1940. 

5 

GAA, archive 5009 no. 721 (Registry of 
Births, 1878, vol. 3 sheet 172). Friederich 
Casper Eilers (1844-1883) was registered 
as an assistant or shop assistant in 
Amsterdam’s public records, and subse- 
quently as a diamond worker or diamond 
cutter. In the 1871-1884 directory Alge- 
meen Adresboek voor de stad Amsterdam 
he is described as a shopkeeper. Eilers’ 
mother Antonia Hendrika Vroom (1843- 
1911) described herself as a seamstress 
by profession upon her marriage: GAA, 
archive 5009 no. 1463 (Registry of Mar- 
riages 1870, vol. 12 sheet 61). 

6 

GAA, archive 5009 no. 3754 (Registry of 
Deaths 1883, vol. 2 sheet 112). 

7 

The last to leave home, Eilers and his bro- 
ther Lodewijk Aloysius (born 9 September 
1881) moved into rooms in the Pijp neigh- 
bourhood of Amsterdam on 18 January 
1902: GAA, archive 5417 no. 745 sheet 
183 and no. 155 sheet 129. 

8 

Martis 1980, p. 138. 

9 i 

Report 1891, p16-17. The word ‘painter’ 
appears after Eilers’ name; after De Roos’ 
‘schoolgoer’ and after Van der Hoef’s 
‘sculptor’. S.H. de Roos (1877-1962) was 
to become one of the leading typeface 
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designers and writers on typography in 
the first half of the twentieth century. See, 
for instance: Exhib.cat. 1985, p123-135 
and Stols 1942. Chris van der Hoef (1875- 
1933) was initially active as a sculptor but 
went on to design modern functional pot- 
tery: Jintes / Pol 1994. 

10 

Eilers’ Certificate of Honourable 
Discharge from the Vereeniging tot 
Opleiding voor Ambachten en Beroepen 
is extant: SDCF. It is dated 4 November 
1896 and signed by the patron to whom 
he was assigned as a pupil: J.A. Mendes, 
a banker with the firm Mendes Gans & Co. 
See for De Roos’ background and train- 
ing: Stols 1942, p. 8-9. 

11 

Anon. 1901, p. 59. 

2 

Notes for a lecture on the occasion of his 
sixtieth birthday: SDCF. 

13 

See for the background, training and 
career of Pieter Dupont (1870-1911) as a 
graphic artist, the chapter ‘Amsterdam, 
1870-1896’ in: Dupont 1947, p 15-38. Jan 
Visser Jr (1856-1938) spent the major 
proportion of his life teaching drawing: 
Scheen 1981, p. 552. 

14 ; 

See for the graphic work of Maurits van 
der Valk (1857-1935): Exhib.cat. 2000, p. 
57-58. 

15 

Anon. 1940. 

Gm 

See note 2. 

17 

Anon. 1940. 

18 

Cited by: Bergsma 1991, p. 37. 

19 

See p 66-75. 

20 

A detailed account of this first photograph 
can be found in: Aantekeningen voor een 
beschouwingsavond, vermoedelijk 28 
december 1938 [Notes for a lecture, 
presumably 28 December 1938]: SDCF. 
The photograph itself has not survived. 

21 

Letter dated 2 December 1896, held by 

1 Goedewaagen, Andelst. Two versions 
of this photograph exist which were taken 
at different times, as evidenced by the 
altered mosaic of drawings and graphics 
on the wall. Eilers also ‘took’ the whole De 
Roos family on the high steps up to the 
house. The photographs are held by vari- 
ous offspring of S.H. de Roos. The author 
is indebted to T. Goedewaagen, Andelst, 
for allowing me access to his notes on his 
uncle S.H. de Roos and his family. 

22 

See note 2. 


' 


; Fortuijn on stone in 1898; copies of this 


28 


Bs F 


23 ” 
Anon. 1940. The characterisation of Chris 
van der Hoef is Eilers’, see note 2. 

24 

See note 2. 

25 

On 22 December 1927 Maurits van der f 
Valk wrote a postcard to ‘Dear Roos’ tell- _ 
ing him it gave him ‘immense satisfaction 
that there were boys to whom you had 
meant something,’ Stadsbibliotheek 
[Municipal library] Haarlem, Archive S.H. 
de Roos, Correspondence S-Z. ‘ 
26 

See for the influence of the English 
socialist ideals of William Morris (1834- 
1896) and Walter Crane (1845-1915) on 
the Dutch arts and crafts movement: 
Tibbe 1985. 

27 

Jan Antoon Fortuijn (1855-1940) co- 
founded the ‘Social-Democratische 
Arbeiders Partij’ [Social democratic labour — 
party] in 1894: he ran a bookshop located 
at Nieuwe Leliestraat 69, Amsterdam, 
until 1900: Meertens 1986, vol. 4, p. 49-53, 
Sjoerd de Roos drew a portrait of Jan 


lithograph are held by Museum Smal- 
lingerland, Drachten, no. 1998-112 and in 
the Stadsbibliotheek Haarlem [Haarlem — 
municipal library], Archive S.H. de Roos, 
n.pag. 


Eilers recalls his last fortnight in the - 


The Studio is also touched on in the inter- 
view in Wij: Anon. 1940. ‘gn 
29 

Dupont 1947, p. 35. 

30 

Jintes / Pol 1994, p. 10-11. 
31 

See on the history of ’t Binnenhuis and its 
associated artists: Bergvelt / Burkom / - 
Gaillard 1996, p 69-79. 

32 x4 


sixtieth birthday, notepad A, p5 and 15: 
SDCF. 

33 

Around 1890 the application of progres- 
sively finer crossline screens made it 
possible to make photomechanical repro- 
ductions of half-tone pictures with a 
range of grey tones, such as washed 
drawings and photographs in one colour. 
Such a photomechanical reproduction is 
called a photoengraving or photo-etching 
or autotype: Linden 1979, p 66-74. Eilers 
wrote extensively on the subject himself: > 
Eilers 1927a, p. 71-77. " 
34 

According to the surviving testimonials, 
Eilers worked from 1891 to 20 August 


\ 


ii 


‘ can ern accredited with only 
d and-artistic achievements as head 

Photographic and Drawing 

: testimonial from the Photo- 


Brounen Kunstinrichting Dirk 


a eg October 1905: SDCF. 


GAA, archive 5417 no. 114 sheet 18, 
with Rudhardsche Giesserei 


"dated 20 August 1905: SDCF. The 


_ contract commenced on 13 November 
1905 and was initially temporary, for one 
year. The Rudhardsche Giesserei adopted 
the new name of Gebr. Klingspor on 1. 


January 1906. 


GAA, archive 5009 no. 2441 (Registry of 


Marriages, 1903, vol. 23 sheet 13 verso, 
dated 9 July 1903). Gesina Maria 
Steenbrugge (1879-1941) was the 


_ daughter of the lithographer Paulus 


Steenbrugge (1857-1937). 

38 

According to Amsterdam's public records 
Frederik Caspar Eilers was born on 27 
January 1904: GAA, archive 5417 no. 685 


' sheet 78. The letters and postcards from 


Gesina Maria Steenbrugge to Bernard 
Eilers in Germany span the period 13 
November 1905-11 January 1906 and 
‘9-24 November 1906: SDCF. 

39 


_ Childhood photographs show that Eilers 


was particularly dark-skinned. Other 
physical characteristics were recorded 
when he went for his medical for military 
service in 1897; he was only 1.69 metres 
tall and was exempted from military 
“service on account of his underdeveloped 
, chest: GAA, archive 5182.no. 1753. 

40 

'Hendrika Maria Eilers was born on 16 
_June 1906: GAA, archive 5417 no. 281 


sheet 93. ct 

41 ‘5a 

Anon. 1940. 

42 R 

The Deutsche Werkbund was founded in 
1907 by industrialists, politicians and 
designers with the aim of ‘Veredelung der 


besides him and other Klingspor associ- 
ates Eilers mentions the calligrapher and 
type designer Rudolf Koch (1876-1934), 
the interior and jewellery designer Patriz 
Huber (1878-1902), the illustrator and 
book artist Heinrich Vogeler (1872-1942) 


-and the lithographer and type designer 


Fritz Hell mut Ehmcke (1878-1965); Notes 
for a lecture on the occasion of his six- 
tieth birthday, notepad A, p5: SDCF. See 
for a chronicle of the type foundry: http:// 
www.schriftenservice-d-stempel.de/ 
ChronikKlingspor.pdf. 

43 

Testimonial from Schriftgiesserei, 
Photochemigraphie, Galvanoplastik und 
Fachschreinerei Gebr. Klingspor, dated 
30 November 1906: SDCF. Eilers himself 
names as two admirers Otto Mente and 
Adolf Miethe, professors at the Techni- 
sche Hochschule [technical university] in 
Berlin: Notes for a lecture on the occasion 
of his sixtieth birthday, notepad A, p. 5: 
SDCF. Mente was apparently his prede- 
cessor at Dirk Schnabel. Eilers and Mente 
were acquainted, as is apparent from a 
letter Eilers wrote to Dick Boer dated 7 
January 1927 in which he calls Mente a 
‘most warm-hearted man’ ‘who always 
adopts a positive attitude in my life’: coll. 
Mrs Ph.J. Boer, Haarlem. Amsterdam's 
public records contain no reference to 
Otto Mente. 

44 

Letter from J.A. Mendes to Bernard Eilers 
in Offenbach am Main, dated 17 Septem- 
ber 1906: SDCF. 

45 

GAA, archive 5075 no. 28521, partnership 
deed between M.J. Wolf and B.F.A. Eilers 
executed by notary Julius Compris, dated 
7 January 1907. The partnership was 
established on 1 December 1906 for 

a period of five years. Public records 
register Maurits Wolf (Rotterdam 16 
September 1882) as leaving Paris and 
reregistering in Paris on 1 August 1913; 
his brother Mich(i)el (Rotterdam 2 July 
1878), a commercial agent in metals, 
registered on 12 July 1898 in Rotterdam 
and reregistered as leaving for Brussels 
on 28 May 1909: GAA, archive 5416 no. 
236 sheet 88. In 1904 Beursstraat 29 and 
Warmoesstraat 94 were split after being 
converted into an office and warehouse in 
1901; both properties were owned by the 
firm Spangenthal & Co, Buttinger en Ruys: 
GAA, archive 5358 no. 282 and Gemeente 
Amsterdam [Municipality of Amsterdam], 
Stadsdeel Centrum [Borough City 
Centre], Pandenachief [Property archive] 
dossier [file] 24727. In November 1906 
Gesina and her father Paulus 
Steenbrugge had been to see it and she 
had reported to her husband in Offenbach 
that it was a pleasant space: SDCF. 


46 

Copy of a termination deed between 

J. Wolf and B.F.A. Eilers executed by nota- 
ry Adolph Roos, dated 1 April 1909 anda 
mutual agreement between J. Wolf and 
B.F.A. Eilers over the financial settlement 
of their dissolved company, dated 1 April 
1909: SDCF. It shows that Eilers owed 
Wolf 4500 guilders in cash and 2000 guil- 
ders in securities. Eilers received all the 
company’s assets and took over all the 
company’s debts, amounting to 2400 guil- 
ders. Maurits Wolf finally agreed to meet 
all his brothers Michel and Leo J. Wolf ‘s 
outstanding demands. 

47 

Hekking / Markerink 1979, p.10 gives 
June 1911 as the termination date of 
Eilers & Wolf; this date could not be 
verified. 

48 

Eilers regarded himself as a photogra- 
pher: in Amsterdam’s public records of 
1896 he still described himself as a litho- 
grapher, but for purposes of his marriage 
and thereafter he consistently referred to 
himself as a ‘photographer’: GAA, archive 
5006 no. 979 sheet 185. In the registry for 
the draw for military service he is record- 
ed as a ‘photographer’ (see note 38). 

49 

RANH, archive 476 no. 410 (13 February 
1908) and 413. The Milkmaid by Johannes 
Vermeer had that year just been acquired 
by the Rijksmuseum: http://token. 
riiksmuseum.nl, SK-A-2344. The Rijks- 
museum no longer holds all the repro- 
ductions Eilers made in 1909 of the 
paintings of Raden Sarief Bastaman 
Saleh (1814-1880). The ‘large animal 
piece’, for instance, was destroyed by fire 
in 1931: Thiel 1976, A 778 (Gevecht 
tussen een leeuw, een jeeuwin en een 
buffel). 

50 

Timmer 1995, fig. 20 and 21. The negative 
of fig. 21 has been preserved: NFM, archi- 
ve B.F. Eilers, no. bfe 15118/1. Liberty / 
Metz&Co remained a customer for many 
years. Eilers’ archive of commissioned 
work records 238 entries under the name 
Liberty, 180 photographs of which still 
survive. Eilers’ name appears in Metz & 
Co's archive as a debtor until 1928: GAA, 
archive 977 no. 149, sheet 17 and 17 
verso. 

51 

Inrichting voor artistieke lichtbeeldkunst 
Bern.F. Eilers: SDCF, The earliest possible 
date of the brochure is February 1912 
when Eilers’ telephone number changed 
from 10024 to Z 1624. 

52 

Anon. 1940. Hens 1938, p. 7 also gives 
the dreaded effect of expanding as the 
motive. 


53 

Notes for a lecture on the occasion of his 
sixtieth birthday, notepad A, p.1: SDCF. 
54 

Sée for a description of Eilers’ art photo- 
graphy p. 56-76. 

55 

In the artistic circles he had moved in in 
Germany Eilers must have come across 
this new style of portraiture. See for the 
developments in Germany: Exhib.cat. 
1992a, p. 10-36. For modern portrait pho- 
tography in the Netherlands: Leijerzapf / 
Botman 2001, p. 52-54. 

56 

Gemeente Amsterdam [Municipality of 
Amsterdam], Stadsdeel Oud-Zuid 
[Borough Oud-Zuid], Bouwarchief 
[Building archive], dossier [file] 16259. 
57 

By a ‘platin’ Eilers meant a platinum print, 
a contact print on paper coated with light- 
sensitive iron salts which was of great 
permanence. Platinum was an expensive 
material, however. Letter from Eilers to 
S.H. de Roos dated 7 January 1912, 
Stadsbibliotheek Haarlem [Municipal 
library Haarlem], archive S.H. de Roos, 
correspondence A-K. The owner of the 
property, H.J.A. Hooning, was granted 
building permission on 19 February 1912 
to ‘construct a corridor connecting the 
house with the existing photographic 
studio situated behind it’. At the same 
time the connecting corridor created an 
extra working area of almost 3 by 4 
metres. The building was completed on 
28 March 1912. See note 56. 

58 

Eilers’ brochure mentioned as an advan- 
tage that his studio was situated at the 
end of tram lines 1 and 2, but in the sur- 
viving order books we understandably 
encounter a great many local residents. 
The residents of the city centre had little 
reason to catch the tram out since there 
were ample possibilities to have their por- 
traits taken in the centre. Amstelveense- 
weg was, however, a through road con- 
necting the Vondelpark with the polder 
along the Schinkel canal, which was a 
popular Sunday walk. Also, further along 
Amstelveenseweg, in 1913-1914 the new 
Olympic stadium was being built, which 
drew a lot of visitors on Sunday. To draw 
the attention of passers-by, in August 
1912 Eilers applied for permission to put 
up a sign: GAA, archive 5181 no. 6020, 
General Indicator 1912 no. 14394. 

59 

To produce an oil print, an early photo- 
graphic process, the paper is coated with 
a layer of gelatin light-sensitised with 
potassium bichromate and when dry 
exposed in contact with a negative. When 
immersed in cold water the unexposed 


ve 


parts swell up in contrast with the ex- 
posed parts which remain unchanged or 
swell only slightly. Oil paint is then 
applied with a brush. This is absorbed by 
the (exposed) parts of the image, but 
repelled by the wet parts. 

60 

See for Eilers’ collaboration with the 
magazine Wendingen and its editor-in- 
chief H.Th. Wijdeveld p. 42-44. 

61 

Roland Holst 1923, p. 3. Fine artist and 
writer Richard Nicolaus Roland Holst 
(1868-1938) and Eilers definitely knew 
each other. See p. 25 and note 79. 

62 

Kos 1916, p. 145. At the age of two years 
and ten months Frits could already write 


to his father in Germany: ‘Hello dear Papa, 


sweet kisses from your boy,’ postcard 
dated 9 November 1906: SDCF. He was 
an art student at the Kunstnijverheids- en 
Teekenschool Quellinus according to the 
copyist registry at the Rijksmuseum: 
RANH, archive 476 no. 411, 28 October 
1918 and 6 February 1919, ‘F. Eilers, 
Amstelveenscheweg 83, leerling 
Quellinus. Tekenen, pleistermodellen’ 

[F. Eilers, Amstelveenscheweg 83, pupil 
Quellinus. Drawing, plaster casts]. 
‘Meanwhile an architect’, in 1926 Frits 


‘emigrated to England: GAA Gezinskaart 


[family card] B.F.A. Eilers. 

63 

There is no known print of the photo- 
graph. No exhibition catalogues or 
reviews make mention of any title or de- 
scription that might refer to this photo- 
graph. 

64 

Besides those portrayed here, the alder- 
men F.M. Wibaut and Jac. Rustige, the phy- 
sicians J. Ebbenhorst Tengbergen and J. - 
van Breemen, the painter Simon Maris and 
the writer J.K.Rensburg posed for Eilers. 
65 

Schouten 1908, p. 101; Exhib.cat. 1908 
no. 298, First publication in: Lux, 22 

(1 November 1911) 21, p. 543-547. 

66 

See, for example, Veth 1913, Veth 1915, 
Boer 1920, Boer 1932 and Boer 1939a. 
67 

Veth 1915, p. 462. See for the discussions 
on photography and painting p. 68-75. 
68 

See for Adriaan Boer (1875-1940): 
Leijerzapf / Hegeman 1995. 

69 

See for Henri Berssenbrugge (1873- 
1959) the monograph: Leijerzapf / 
Botman 2001. 

70 : 

Leijerzapf / Botman 2001, p. 156-166. 

71 

Eilers 1927b, p. 439. The writer Eilers is 


attacking the Utrecht photographer 
Francis Kramer (1878-1965). 

72 

Letter from Eilers to Henri Berssenbrugge 
dated 27 July 1948: SDCF. 

73 

Notes for a lecture on the occasion of his 
sixtieth birthday, notepad A, unnumbered 
page: SDCF. 

74 

Asser / Verhoogt 2002 give an extensive 
account of the development and recep- 
tion of photographic art reproduction in 
the nineteenth century. 

75 

The remains of Eilers’ commissioned 
work archive held at the Nederlands foto- 
museum in Rotterdam also contains 
several thousand glass plate art repro- 
ductions which are currently totally inac- 
cessible due to a lack of information. 

76 

No evidence of the collaboration with 
Eilers has been preserved in the archives 
of the art dealer Jacques Goudstikker: 
GAA, archive 1341. The Print Room at 
Leiden University, however, holds two 
photographs: an interior of the art gallery 
and a reproduction of a panel by Fra 
Filippo Lippi from his estate, resp. PKL 
nos 82.469 and 82.511. The glass plates 
at the Nederlands fotomuseum include 
portraits of Jacques Goudstikker and 
members of his family and pictures of his 
Kalverstraat gallery: NFM, archive B.F. 
Eilers. Of the other important collector of 
Italian art in the Netherlands, the Swiss- 
born surgeon Otto Lanz (1865-1935), the 
documentation the latter drew up on his 
collection is held by the Print Room of 
the Rijksmuseum in Amsterdam. The 
collection is unclassified. Of the 332 
reproductions contained in four boxes 

(I Bilder, lI Bilder Broncen, Mébel and 
Plastik), 41 are by Eilers. With thanks to 
Freek Heijbroek of the Print Room of the 
Rijksmuseum, for allowing me to look 
through the documentation collection. 
For a description of the colourful charac- 
ter Lanz and the vicissitudes of his col- 
lection: Os 1978. 

77 

Eilers’ clients are occasionally recorded in 
the copyist registry of the Rijksmuseum: 
RANH, archive 476 nos 410 (September 
1906-March 1915) and 411 (April 1915- 
1937). The names of clients also occur in 
the scant correspondence. They are 
mostly publishers, editors of magazines 
or private individuals. 

78 

Eilers took a large number of pictures for 
Erich Wichman (1890-1929) for Vogel- 
sang 1920. See for the artist Wichman 
and his work Frans van Burkom and Hans 
Mulder’s ffonograph: Exhib.cat. 1983. 
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79 

Letter from R.N. Roland Holst to H.Th. 
Wijdeveld, undated [18 June 19227]: 
Transcription NAI, WIJD no. B 28.10. The 
pictures were destined for a special issue 
of the magazine Wendingen on Roland 
Holst’s windows: Wendingen, 5 (1923) 1. 
80 

That his own studio was not ideal for the 
reproduction of paintings was noted by 
the director of the Rijksmsueum F Obreen 
in 1889 already: Asser / Verhoogt 2002, 
p. 354. 

81 

In 1909 Eilers published on his preference 
for orthochromatic plates and his search 
for suitable yellow filters: Eilers 1909b. 

82 

RANH, archive 476 no. 213: letter from 
B.W.F. van Riemsdijk, director of the 
Rijksmuseum to [Mr Petit, administrator 
of the magazine Para Prajitna], undated 
[between 29 June and 14 August 1909], 
n.pag.; letter from the editor of Para 
Prajitna to the director of the Rijks- 
museum, dated 18 August 1909, no. 277a; 
letter from B.F. Eilers of Eilers & Wolf to 
B.W.F. van Riemsdijk, dated 19 August 
1909, no. 277. 

83 : 

Letter from B.F. Eilers to the director of 
the Rijksmuseum, dated July 1927: RANH, 
archive 476 no. 1301 (A-l). The author is 
highly indebted to Mr R.F.E.D. Hartmann, 
Delft, painting restorer, for tracking down 
this and the other cited letters. During his 
own research in the Rijksmuseum archive 
into the use of X-ray photography in the 
examination of paintings he was so kind 
as to collect any information he came 
across on Eilers’ reproduction work. 

84 

RANH, archive 476 no. 1292 (A-J), 
‘Deventer’ dated 28 September 1923. 
Other examples: ibid. 1293 (G-M), 
‘Mandere’ dated 11 March 1924, in which 
Eilers’ work was classed above that of 
H.W.J. Bickhoff (4866-1933) and ibid. 1293 
(N-S), ‘Schaap’ dated 18 February 1924, in 
which C.J. Steenbergh was named as 
another alternative along with Bickhoff, 
but: ‘Of the three photographers men- 
tioned Eilers is the best.’ 

85 


‘Postcard from Jan Toorop to W. Vroom, 


dated 10 December 1925 and 16 April 
1926: private collection, Amsterdam. 

86 s 

See note 53. The Print Room contains an 
undated reproduction of the Night Watch 
bearing Eilers’ stamp which clearly shows 
that the frame of the painting has been 
covered with white paper: RMA, RPK no. 
RP-F-00-2428, 

87 

This and the following quotations by 


-legedly stand for Gysbregt van Aemstel, 


Eilers on the Night Watch are taken from ~ 7 
his Manuscript of the lecture Nederland in 
beeld en begrip [The Netherlands in 
words and pictures], 1939: GAA, Docu- 
mentation Eilers. When the Night Watch 
came back from the annex to the original 
Night Watch room in 1927, the painting 
was shown alongside a number of other 
civic guard paintings to approximate the 
original seventeenth-century setting in 
the Kloveniersdoelen: Luijten 1985, 

p. 370-372. 


88 : 
This text is derived from Fromentin / Waal 


1952. 
89 
Boomgaard 1985 discusses the different 
interpretations of the Night Watch in the 
nineteenth and early twentieth century, 

90 

Fromentin / Waal 1952, p. 207. 

91 

Asser / Verhoogt 2002, p. 357-358. 

92 

Schmidt-Degener 1918. 

93 \ , 
Cited in Schendel / Mertens 1947, p. 22, 
note 2. 

94 

RANH, archive 476 no. 244. From Eilers’ 
reproduction Schmidt-Degener was able — 
to make out for the first time the letters 
GYSB on Ruytenburch’s ruff, which al- 
, 
the hero of Joost van den Vondel’s play of 
the same name published in 1638. 

95 i 
RANH, archive 476 no. 242, letter dated 
11 July 1916. Since Eilers took the photo- 
graph at the museum’s own request, he 
does not appear in the copyist register. _ 
The reproduction of the Night Watch = 
appeared in: Panorama. Geillustreerd __ 
weekblad in koperdiepdruk, 4 J July 
1916)2,p.3. : q 
96 

Letter from B.F. Eilers to F. Schmidt- 
Degener, dated 30 January 1923: RANH, 
archive 476 no. 1291, which would seem 
to be about their possible closer collabo- 
ration whereby, in order to reduce the 
cost of each photograph, Eilers would 
retain the right to sell reproductions; 
Eilers, however, expected little to come of 
that; letter from B.F. Eilers to Jonkheer 
Roell, dated 18 August 1925: RANH, , 
archive 476 no. 1296 (A-G). This letter 

quotes a price for prints of 50x60 cm { 
which Eilers could supply for 55 guilders 7 
a piece if they were takeninhisown ' 
studio, since this would obviate the 

expense of transporting the camera. a 
97 

RANH, archive 476 no. 1291 (A-F). 
98 ‘ 
Niemeijer 1985, p. 86. 
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914/728). 1-2. Piling started in 
nber 1912 and in October 1913 


ig photography: Veen 1993. 


Pe. 


chappij 1913. The original prints, 
signed by Eilers, of 59 photographs are 
eld by the Dutch National Railway 
iseum. A number of the photographs 
re subsequently republished under 
ilers' name: Nederland 1915 and 
erlands 1918, The packshot pictures of 
; i 


Maatschappij, which was celebrating its 
75th anniversary that year. He received no 
reply: GAA, Documentation Eilers, photo- 
copy of letter dated 7 January 1914. Other 
large assignments, though of a different 
nature, were those for the Netherlands 


-Maritime Museum Amsterdam and the 


German photographic concern Goerz. For 
the Maritime Museum Eilers produced 
carbon prints from the glass plates which 
were in the museum’s possession since 
1919 and which were produced by the 
English photographer William Grant 
(1851-1935) during his first, second, 
fourth and sixth expedition to the North 
Pole with the vessel Willem Barents re- 
spectively in 1878, 1879, 1881 and 1883. 
See: www.maritiemdigitaal.n|. The assign- 
ment was for 136 prints at 10 guiders 
each, which Eilers handed in in five 
batches between 22 May 1920 and 27 
February 1922 (written communication 
Remmelit Daalder, curator at the Nether- 
lands Maritime Museum Amsterdam, 
dated 4 July 2003). See for Grant’s photo- 
graphs: Morzer Bruyns 2000. For the firm 
Goerz in 1911 Eilers tested a new type of 
camera, the ‘'Goerz-Anschiitz-Klapcamera 
with a Goerz-Dagor or Celor-anastig- 
maat’: Schouten 1911. Of the seventy 
photographs shown at his solo exhibition 
in November 1911, 45 were taken with 
this camera; the magazine Lux published 
ten. The negatives have not been pre- 
served: cat. 51, 53. 

110 

Compare, for instance, the legacies of 

J. van Dijk (1882-1960) and Jacob 
Merkelbach (1877-1942), both of which 
are held by GAA. The advertising designs 
Eilers made from 1927 for Philips and 
other customers are another story: 

p. 51-56. 

111 

See for the ambiguity of the urban land- 
scape in photography: Néagu / Chevrier 
1984. In the nineteenth century photo- 
graphs of historic buildings were used in 
the study of historical architectural styles 
and hence in the debate on contemporary 
architecture. See for nineteenth century 
architects and photography: Veen 2000, 
p. 17-23. Robbert van Venetié and Annet 
Zondervan distinguish between two types 
of architectural photography, one in which 
revolves around the photographer 
(‘autonomous architectural photography’) 
and one which caters for the needs of'the 
client: Venetié / Zondervan 1989, p. 14. 
This survey of Dutch architectural 
photography includes one of Eilers’ art 
photographs, viz. the gum print Amster- 
dam, reproduced in this publication on 

Pp. 150 and in the cited work on p. 73. 

112 

Venetié / Zondervan 1989, p. 14. 


113 

Eilers lived at number 18, De Roos at 
number 20 and Gratama at number 10. 
See for Jan Gratama (1877-1947): Fanelli 
1978, p. 271-272. The street on the edge 
of the polder was only one drawbridge 
away from the terminal of the number 1 
and 2 trams and the combination of living 
out of town and yet within easy reach of 
the city made it attractive to artists: two 
architects lived further down the street 
and at the top of the street the painter 

G. Westerman. When Eilers moved to 
Amstelveenseweg, the architect Romke 
de Boer came to live on the ground floor 
of number 18 and a year later the archi- 
tect Michel de Klerk moved in as his 
upstairs neighbour. Further, the engraver 
Dick Harting, the writer Israé] Querido and 
the sculptor Hildo Krop settled in this 
neighbourhood: GAA, archive 5008 no. 59 
and no. 117 / Sloten Bevolkingsregister 
[Sloten Public Record Office] and 
Woningboek Gemeente Sloten [Housing 
Register Municipality of Sloten]). Besides 
De Roos and Gratama we also come 
across De Klerk, Querido and Krop in 
Eilers’ portrait gallery. 

114 

For an overview of the architecture of the 
Amsterdam School: Casciato 1991 and 
for the history of A et A between 1908- 
1940: Schilt / Werf 1992, p. 92-137. 

115 

See for Johan Melchior van der Mey 
(1878-1949): Boterenbrood / Prang 1989, 
for Michel de Klerk (1883-1923): Bock / 
Johanisse / Stissi 1997 and for Pieter 
Lodewijk Kramer (1881-1961): 
Kohlenbach 1994. 

116 

According to the building logbook, the 
roof was ready in August 1912: Gemeente 
Amsterdam [Municipality of Amsterdam], 
Stadsdeel Oud-Zuid [Borough Oud-Zuid], 
Bouwarchief [Building archive], dossier’ 
[file] 3242. 

117 

Exhib.cat. 1915, no. 29. See for Eilers’ 
experiments with polychrome bromoil 
prints and the reactions to his entry at the 
1915 Salon p. 69-75. 

118 

One photograph was taken before the 
entrance was finished (NFM, Archive B.F. 
Eilers no. bfe-15010). The other photo- 
graphs are of a later date when the trees 
were in leaf and the wrought iron fencing 
had been installed along the street 
(between 29 March and 30 June 1916): 
see note 116. 

119 

Eilers 1923, p. 142. 

120 

For instance: Koopmans 1994a, fig. 76; 
Koopmans 1994b, fig. 59; Ibelings 1995, 


Pp. 27 left, in each case without mention of 
the photographer's name. 

124 

Veen 2000, p. 19. 

122 

The creation of Gerzon’s new accommo- 
dation was extensively documented by 
Eilers, from the concrete construction on 
the ground floor (April 1916) to the fur- 
nished shop and the kitchen, dining hall 
and washroom facilities for the staff (after 
31 October 1917): Gemeente Amsterdam 
[Municipality of Amsterdam], Stadsdeel 
Binnenstad [Borough City Centre], 
Bouwarchief [Building archive], dossier 
[file] 3484. The refurbished Perry shop 
was approved by the building inspectors 
on 13 December 1915: idem, dossier [file] 
26345. The photographs of the interior of 
Ivens & Co's photographic shop which 
Staal designed in conjunction with the 
decorative artist C.A. Lion Cachet and 
sculptor J. Mendes da Costa were pub- 
lished in the photography magazine Lux, 
27 (15 June 1916) 12, on p. 180-181 and 
in Architectura, 24 (27 May 1916) 22, p. 
173-176. Other architectural photographs 
taken in 1916 are those of Gratama’s 
house for Mr P.C. Swart at Kralingse 
Plaslaan 27 in Rotterdam and the refur- 
bished Sailors’ Home by Bureau 
Baanders, published in Op de hoogte, 

13 (1916), p. 58 and 63. 

123 

See for the furniture designs of Piet 
Kramer, Michel de Klerk and kindred 
architects: Burkom 1990 and Burkom 
1996. The latter article is virtually entirely 
illustrated with photographs of Eilers. 
124 

See for the designs of Willem Penaat 
(1875-1957), Elmar Berkovich (1897- 
1968) and Gerrit Rietveld (1888-1964) for 
Metz & Co: Timmer 1995, p. 70-73, 77-92. 


125 


Frans van Burkom drew my attention to 
the fact that the clock features in an inte- 
rior photograph of Eilers’ home at Jacob 
Marisstraat 88 (which he moved into in 
1925). Eilers took the picture in 1928 fora 
French-language advertising brochure for 
Philips; SDCF. The ashwood clock, which 
dates from 1914, is also pictured in 
Wendingen, 1 (1918) 2, p. 16. 

126 

Burkom 1990, p. 43. 

127 

Notes for a lecture, presumably 28 
December 1938: SDCF, notepad A, p. 17. 
128 

The portrait is mentioned in a letter from 
Hendrika Eilers to Gemeenterarchief 
Amsterdam dated April 1982: GAA, 
Documentation Eilers, copy of AZ 82.323. 
The present whereabouts of the portrait 
are unknown. 


129 

After the architect's death, A et A decided 
to publish his work in instalments in the 
magazine Wendingen. Wendingen, 6 
(October 1924) 7 was dedicated to De 
Klerk’s portraits; Roland N. Roland Holst 
wrote the introduction. 

130 

See for the exodus to the country: Montijn 
2002. Fanelli 1978 is far from exhaustive 
in listing the designs of Gratama, Herman 
Ambrosius Jan Baanders (1876-1953) 
and Jan Baanders (1884-1966). The Jan 
Gratama archive at the Netherlands 
Architectural Institute and that of Bureau 
Baanders at the Gemeentearchief 
Amsterdam contain dozens of photo- 
graphs of villas by Eilers. 

131 

The designs were commissioned by tile 
merchant A.M.A. Heijstee, acting as proj- 
ect developer on this occasion, from 

J.F. (Frits) Staal (1879-1940), who called 
on the collaboration of four fellow-mem- 
bers of A et A: Piet Kramer, Margaret 
Kropholler (1891-1966), C.J. Blaauw 
(1885-1947) and G.F. La Croix (1877- 
1923). Heijstee commissioned Eilers’ 
reportage. 

132 

See for Wijdeveld’s country mansions: 
Stralen 1995 

133 ; 

Eilers 1908a, p. 441. 

134 

Schilt / Werf 1992, p. 212. Eilers was a 
member from 1917 to 1922. Only one 
other architectural photographer appears 
on A et A’s membership list: Jan Kamman 
from 1946 to 1947. 

135 

The NAFV, the Dutch Amateur Photo- 
graphic Society, for instance, held its 
annual Salons from 1915 to 1919 in the 
new art exhibition hall ‘Kunst-expositie- 
zaal’ at Gebouw Heijstee on Herengracht 
where the A et A club was located; the 
contractors M. Coeterier and G.J. Ladiges 
combined the realisation of the designs 
of A et A architects (including Gebouw 
Heijstee) with an active membership of 
the amateur photography society: 
Rusticus 1917. Photography magazines 
occasionally quoted or published the odd 
interview with architects: Gratama 1917 
and Boer 1919b, and from time to time 
architectural magazines published on 
applications of photography that were of 
interest to architects: Meijer 1914; Kappel 
1915/1918. 

136 


Purvis 1992, p. 49-55 and Le Coultre 2001. 


137 : 

Cited in Felten / Venetié 1996, p. 11. With 
thanks to the authors for allowing me 
access to their research findings. 


138 

Vol. 4 and part of vol. 5 also appeared in 
German and English: Le Coultre 2001, 
p62. 

139 

Broos / Hefting 1995, p. 74. 

140 

Dooijes 1977, p. 33. Dick Dooijes (1908- 
1998) joined the type foundry Letter- 
gieterij “Amsterdam” as De Roos’ 
assistant in 1926. 

141 

After Wijdeveld’s departure, Eilers 
published a mere eighteen pictures 

in the magazine, in 1927, 1928 and 1930. 
142 

NAI, ARAM no. 36, p. 28 (Notulen 
bestuursvergadering [Minutes board 
meeting] 11 september 1922). 

143 

For instance, the photographs for the 
issue on villa ’t Reigersnest’ by J. Vorkink 
and J.pWormser (Wendingen, 4 (1921) 6), 
the stained glass windows of Richard 
Roland Holst (Wendingen, 5 (1923) 1) and 
the Agricultural College in Wageningen by 
C.J. Blaauw (Wendingen, 5 (1923) 11/12) 
are all down in Eilers’ order book under 
the name of the artist or architect. The 
assumption that Wijdeveld tried to reduce 
photography expenses by passing these 
on to the artist in question is substanti- 
ated by a remark of Eilers in his article in 
Architectura in 1923. As an example of a 
difficult assignment he describes how 
‘recently [underlining AvV] with a work by 
Joseph Mendes da Costa he had to find a 
photographic solution for an angular 
sculpture where it was hard to differen- 
tiate between the sky and the sunlit blue- 
grey stone [...]’, Eilers 1923, p. 143.The 
article is dated 6 July 1923; the photo- 
graph in question shows the statue of 
General Christiaan de Wet in Hoenderloo, 
reproduced in Wendingen, 5 (1923) 5/6, 
p. 14-16 (publication date July 1923). The 
photographs that Eilers took for Joseph 
Mendes da Costa were definitely intended 
for Wendingen. The statue was unveiled in 
1921. 

144 

Eilers’ order book records the following 
figures under the name Wijdeveld / 
Wendingen: masks 15 photographs, 
puppets 15 photographs, International 
Theatre Exhibition 16 photographs (of the 
87), shells and crystals each 49 photo- 
graphs. 

145 

See for this unsavoury affair the board 
minutes of A et A of 15 and 27 August 
1924 and 17 July 1925: NAI, ARAM no. 36, 
p. 87-88, 91, 150. The heart specialist Dr 
J.B. Polak (later: Rosenberg Polak) (1883- 
1942), who had made the X-ray photo- 
graphs ofthe shells, was fobbed off with 
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eighty guilders: ibid., p. 92. For the special 
issue on the architect W.M. Dudok (1884- 
1974) the expenses of the photographer 
C.A. Deul, approximately 150 guilders, 
were shared by Wendingen and the muni- 
cipality of Hilversum (where Dudok was 
employed as Director of Public Works): 
letter from W.M. Dudok to H.Th. Wijdeveld 
dated 26 January 1925, NAI, WUD no. B 
28.15. 

146 

Eilers 1932, p. 435. In this article Eilers 
discusses Berlage and Dudok as examp- 
les of architects who imbued the ‘new 
objectivity’ with great beauty and he 
contrasts their work with the ‘dry’ objec- 
tivity of the post office and telephone 
company Rijkskantoor voor het Geld- en 
Telefoonbedrijf which J. Crouwel (1885- 
1962) designed in 1924-1927. Berlage’s 
Exchange is described as one of the most 
modern buildings in the world in his slide 
series on Amsterdam: GAA, 
Documentation Eilers. 

147 

See for photographs of Cornelis Albertus 
Deul (1886-?): Venetié / Zondervan 1989, 
p. 80-81. 

148 

Evert Marinus van Ojen (1886-1964) first 
collaborated with Willem Coret and from 
1923 operated on his own: Wendingen, 

4 (December 1921) 12, p. 29 and 
Wendingen, 5 (August/September 1923) 
8/9, p. 50 (advertisements). 

149 

Venetié / Zondervan 1989, p. 13-14, who 
typify Evert van Ojen as the leading Dutch 
architectural photographer-of the second 
decade of the twentieth century. 

150 

Jan Kamman (1898-1983) was the son of 
a professional photographer and trained 
asa painter at the Rotterdamse Academie 
van Beeldende Kunsten [Rotterdam Acad- 
emy of Fine Art]. In 1925 he set himself up 
as a photographer. Prior to that he had 
been part of the'circle of architects and 
artists associated with the Opbouw: 
Moerman 1998. 

151 

See for the work of Jan Versnel (Amster- 
dam 1924): Boer / Kloos 1997. and p. 11 
in this for Versnel’s decision to incorpora- 


.te people in his architectural photogra- 


phy. Both authors devote ample attention 
to the possible rapport between Eilers’ 
and Versnel’s photography. Although 
Versnel followed Eilers’ photography les- 
sons at the Amsterdamse Grafische 
School in 1940, he does not recall ever 
having seen an architectural photograph 
of his teacher: Boer / Kloos 1997, p. 40. 
The question of people in architectural 
photography was still controversial in the 
1950s: Woldringh 1958, p. 7 ; 


‘kindly allowed me access to two chapters — 


152 

Ibelings 1996. 

153 

See for Berlage’s ideals behind his urban 
design for Amsterdam-Zuid: Exhib.cat. 
1992b. 

154 

Letter from Bernard (‘Dee’) Essers to 
H.Th. Wijdeveld dated 24 November 1923; 
NAI, WUD no. B 28.13. The graphic 
designer, illustrator and painter Bernard 
Essers (1893-1945) also designed seve- 
ral covers of Wendingen, including that of 
the crystal issue, 6 (1924) 11/12. ) 
155 ‘ 
Letter from Le Corbusier to H.Th: : 
Wijdeveld dated 8 January 1924: ibidem. 
156 ) 

Carbon copy of a letter from H.Th. 7. 
Wijdeveld to Hermann Finsterlin dated 21 
November 1923: ibidem. 
157 

See for K.P.C. de Bazel (1869-1923) and — 
J.L.M. Lauweriks (1864-1932) and the 
impact of theosophic doctrine on archi- 
tects and artists: Exhib.cat. 1978, p. 28-32, 
Koopmans 1989, Bax 1990a. Marty Bax 


of her forthcoming dissertation: Het Web 
der Schepping. Theosofie en kunst in 
Nederland, van Lauweriks tot Mondriaan: 
Bax 2004. 

158 

Burkom 1996, p. 157. 
159 : 
For most shots Eilers used large 18x24 
cm plates. This meant him having to 
considerably stretch the bellows of his. 
camera, up toa maximum of one metre, 
in order to photograph the small objects. 
Eilers used the camera horizontallyso 
that he was obliged to stand the objects © 
on end. This may explain the use of rough 
material since the smooth shells were 
less likely to fall over. 2 ; 
160 * 
Cited in: Bool / Broos 1979, p. 31. 

161 “iia 
Exhib.cat. 1999a, p. 16-27. Karl Blossfeldt — 
(1865-1932) worked from 1898 as a 7 
teacher of ‘Modellierennachlebenden  _— 
Pflanzen’[Drawing from living plants] at the 
KGnigliches Preussisches Kunst- 
gewerbemuseum [Royal Prussian Arts and 
Crafts Museum] and later at the Vereinigte 
Staatsschulen [United State Schools], 

both in Berlin. This fanatical eccentric pro- 
duced some 6000 photographs of frag- 
ments of plants he had prepared himself. 
The publication of Urformen der Natur 
[Primitive forms of nature] in 1928 sudden- 
ly led to his work being seen as art. _ , 
Recently discovered boxes/cartons of 
contact prints, however, reveal that the 
original photographs for the book were 
manipulated (retouched and cropped). ; 


2% a 


s in its light and dark effects as 


13 (15 June 1921) 16, p. 122; 
32 (15 June 1921) 12, p. 225; Focus, 
(1921) 11, p. 219. Adriaan Boer was so 
‘ic that he organised a photo- 


phy contest on the theme ‘Thought, ‘to 
en the insights of our readers and to 


169 

Ibid., p. 28-32, for the influence of theos- 
ophy on symbolist art. 

170 

GAA, Gezinskaart [Family card] 

B.F.A. Eilers. Could Eilers’ departure for 
Germany have had anything to do with 
the spiritual climate he expected to find 
there? The Dutch theosophist J.L.M. 
Lauweriks applied for a job in Diisseldorf 
in 1904 with the theosophical architect 
Peter Behrens, one of the artists who 
worked for Klingspoor (see note 42): Bax 
1990a, p. 23 and Bax 2004, paragraph ~ 
8.3.1. 

171 

Letter from Bernard Eilers to Henri 
Berssenbrugge dated 27 July 1948: SDCF. 
v2 

Ontwaking. Verslagen van natuurfilosofi- 
sche betogen, gehouden te ’s-Graven- 
hage was published from 1926 to 1963: 
KB, T 9588, vol. 1-37. 

173 

Eilers’ estate includes a number of note- 
books and notepads with horoscopes, not 
only of people from his own circle, but 
also of members of the Dutch Royal 
Family and foreign statesmen such as 
Winston Churchill and Adolf Hitler: SDCF. 
It also preserves a letter from L.M. Labout 
[?] to Eilers’ father-in-law P. Steenbrugge 
dated 25 June 1926 with a six-page horo- 
scope on Steenbrugge. Ontwaking was 
first published in September 1926. Eilers 
did not take up astrology until later: letter 
from J.B. Staller to ‘heer Eylers’, undated 
[1942], with instructions on how to draw 
up Eilers’ own horoscope. 

174 

Eilers 1932, p. 430. Unless otherwise indi- 
cated, all the quotations in this chapter 
are from this article. 

175 

Ernest Rutherford (1871-1937) was the 
originator of the notion that every atom 
had a nucleus; Friedrich Nietzsche (1854- 
1900) was among the German Natur- 
Philosophen who sought to link the latest 
insights of empirical science to Spinoza- 
based speculations regarding the crea- 
tion and purpose of nature as an abstract, 
invisible order behind the visible natural 
world; the mathematician Albert Einstein 
(1879-1955) was the originator of the 
theory of relativity; Willem de Sitter (1872- 
1934) studied the lunar system of the 
planet Jupiter and abbé Georges Lemaitre 
(1894-1966) finally explained the creation 
of the universe with the primeval atom he 
nicknamed the Cosmic Egg, better known 
as the big-bang theory by his opponents. 
176 

Eilers underlined the words for emphasis 
in his own copy of the magazine: AA, 
Documentation Eilers. 


177 

Bax 1990a, p. 24-25. 

178 

Louis Christiaan Kalff (1897-1976) held a 
number of positions with Philips over the 
years. In late 1928 he appointed head of 
Artistic Propaganda, a subdivision of the 
Propagandd department as were the 
Technical, Literary and Commercial 
Propaganda subdivisions. From 1929 he 
was head of the Lighting Advisory Bureau 
in which capacity he wrote the extensive - 
study Kalff 1941. The author is indebted 
to the following persons for the informa- 
tion on Kalff and his positions with 
Philips: Peter van Dam in The Hague and 
Frans van der Put and Frans Wilbrink, 
both in Son en Breugel. See for Kalff: 


Heskett 1989, p. 10-12 and Catalogue 1997. 


179 

Blanken 1992, p. 263 ff. 

180 

Blanken 1992, p. 359; Fasseur 2001, 

p. 69-70. 

181 

The photograph of Wilhelmina and Juliana 
behind the microphone was published 
together with three other of Eilers’ pic- 
tures of the building complex in a 
separate supplement to Philips 1927 
annual report: Verslag 1927. 

182 

In 1924 Wijdeveld had designed a revolv- 
ing window for Philips for the ‘RECLA’ 
advertising exhibition: Setten 1924. With 
thanks to Frans Wilbrink, Son en Breugel, 
for calling this article to my attention. 
What is more, Wijdeveld had mediated in 
architect Henri E. van de Pauwert’s 
appointment with Philips Artistic Propa- 
ganda division: NAI, WIJD no. B 28.19, 
letter from H.E. van de Pauwert to H.Th. 
Wijdeveld dated 24 July 1929. 

183 

Kalff 1929. 

184 

Eilers explained the difference between 
his work and New Objectivity as follows: 
‘Simple observation has made way for the 
asking of attention, for the attracting of 
attention, even the demanding of atten- 
tion [...] which destroys mood and atmo- 
sphere’: Eilers 1938a p. 41. 

185 

At least one non-photographic variation 
on the theme ‘All over the world’ exists: a 
design by Kalff himself entitled Van west 
naar oost [From east to west], reproduced 
in Blanken 1992, p. 262. Eilers also used 
the theme for a toothpaste advertise- 
ment, an autochrome print: GAA, Eil 2501. 
186 

The printed matter is held by Leiden 
University with the remainder of Eilers’ 
estate. Philips Company Archives (PCA) 
in Eindhoven reportedly hold no printed 


¢ . sd { 


matter illustrated by Eilers: Written com- 
munication mevrouw M, Louwers, PCA 
dated 4 June 2003. 

187 

The intaglio printing process is an 
industrialised variant of the nineteenth- 
century photogravure process involving 
halftone screens; it is also known as roto- 
gravure due to the use of rotating rollers. 
In gravure printing, the image is not the 
product of the screen but the varying 
depth of the etched wells in the copper- 
plate which create different tones of grey: 
Linden 1979, p. 156-161. 

188 

Anon, 1930. With thanks to Frans Wilbrink, 
Son en Breugel, for providing me with a 
copy of this article. 

189 

Reproduced in: Frizot 1998, p. 324. Eilers 
made several versions of the night expo- 
sure, all from the same viewpoint. 

190 


* 1930: Gold insignia of the NFPV (first 


prize industrial work); 1933 Silberne 
Plakette fiir Industriellen Photographie 
[Silver plaque for industrial photography], 
Mimosa Photo Wettbewerb 

[Mimosa Phototography Competition] 
(Amsterdam). 

191 

Boer 1931. 

192 

It is feasible that the negatives went to 
the client like those of the railway assign- 
ment. The PCA holds no negatives or 
prints of Eilers’ photographs: oral com- 
munication H. Kuiper, PCA, 5 May 2003. 
Eilers kept a record of his negatives ina 
separate ‘Philips book’ that has not been 
traced. 

193 

The remainder of Eilers’ estate held by 
Leiden University includes 24 different 
vintage prints of photographs he took for 
Philips as well as some sixty packshots 
for other clients. 

194 

See Boer 1931. Like the architectural 
photographs, these were published as 
picture postcards: Bekooy 1991, p. 60, 
fig. 5 and 6. 

195 

Lux, 18 (1907), p. 528. Curiously, a few 
months later the magazine once again 
reported that Eilers had been accepted as 
a member: Lux, 19 (1908), p. 184. 

196 

Leijerzapf 1999, p. 1-6. Eilers became a 
member of the supporting committee in 
1908. In 1909 he resigned for ‘personal 
reasons’, but was back on the jury of the 
Eerste Jaarlijksche Salon [First annual 
salon] in 1910. As a professional photog- 
rapher we was also a member of the 
Nederlandsche Fotografen Kunstkring 


[Dutch Art Photography Society] and the 
Nederlandse Fotografen Patroons- 
vereeniging [Dutch Photography Patrons 
Association]: Ruiter 1996; Elligens 

1993. 

197 

Anon. 1908b. From another review it 
appears that the moonlight studies includ- 
ed Eiler’s first photograph taken in 1895- 
1896: Roos 1908. According to Leijerzapf 
/ Botman 2001, p. 90 night photography 
was still a fairly unexplored area in 1908. 
Eilers had taken night exposures during 
his stay in Germany in 1905-1906, as evi- 
denced by the title Sachsenhausen bij 
Nacht (Sachsenhausen by Night). In 
England, where night photography had 
taken on epidemic proportions, a Society 
of Night Photographers was even found- 
ed: O.G.N. 1909, p. 42; Photograms of the 
Year 1910, p. 152. 

198 

Roos 1908. See for the cityscapes of the 
Amsterdam painter and graphic designer 
Willem Witsen (1860-1923): Peters 2003, 
p. 80-98; for the painter Johannes 
Matheus Graadt van Roggen (1867-1959): 
Exhib. cat. 1981b. 

199 

Anon. 1908a. 

200 

Exhib.cat. 1908, nos 291-301. When Eilers 
put his name down he said he would ‘very 
likely submit 15, definitely 10, photo- 
graphs, nearly all oil prints, the size res- 
pectively approximately 30x40 to 60x80 
(frame sizes)’: SDCF, archive Uitvoerend 
Committee van de Internationale Ten- 
toonstelling voor Foto-Kunst [Executive 
Committee of the International Art 
Photography Exhibition]. 

201 

Rooseboom 1995. See Evers 1920 for an 
overview of Dutch publications until that 
date on the subject of photography and 
art. 

202 

Molkenboer 1908. Theo Molkenboer 
(1871-1920) was a painter, draughtsman, 
graphic designer, sculptor, architect and 
publicist on art. 

203 

Idzerda 1908a and 1908b. Wieger Idzerda 
(1873-1938) was one of the principal 
advocates of art photography; he publish- 
ed extensively and taught photography 
privately at the Technische Hogeschool 
Delft [Technical University Delft]. 

204 

Lux, 19 (1908), p. 341; Eilers 1908b and 
1908c. 

205 

Here Eilers was presumably referring to 
Kiinstlerische Landschafts-Photographie 
in Studium und Praxis [Artistic Landscape 
Photography in Theory and Practice] by 


Alfred Horsley Hinton (1863-1908) publis- 
hed in 1896 and Bildmassige Photo- 
graphie by Frits Matthies-Masuren (1873- 
1938) published in 1903. See for the in- 
fluence of these works on Dutch spokes- 
men for art photography: Leijerzapf / 
Botman 2001, p. 45. 

206 

According to Rieta Bergsma, Laurier- 
gracht in de winter (Dordrechts Museum, 
Dordrecht) may be seen in the painterly 
tradition of the human lifecycle; ostensi- 
bly a passing shot, it was one that was 
ever to be repeated: Bergsma 1997, p. 58. 
207 

Ibid., p. 35-45, Art critics did, however, 
allude to the role of photography in 
Breitner’s work: Ruiter 1994, p. 196-197. 
208 

Anon. 1908d. 

209 

Quedenfeldt 1908, p. 489. The German 
artist-photographer Erwin Quedenfeldt 
(1869-1948) was a lecturer at the Rhei- 
nische Lehr- und Versuchsanstalt fir 
Photographie in Dusseldorf. 

210 

Polak 1919, p. 97. Richard Polak (1870- 
1956) was an art photographer who con- 
centrated on Old Dutch genre scenes 
after seventeenth-century masters. Henri 
Berssenbrugge also photographed pilers 
and pile-drivers in Rotterdam around 
1910: Leijerzapf / Botman 2001, fig. 74 
and Gordijn / Laar / Rooseboom 2001, 

p. 23. It is unknown whether he submitted 
these photographs to exhibitions. 

211 

Loeb 1908. Crane designed the memorial 
plaque for the first international 1st May 
celebration in 1891. Reproduced in: 
Spencer 1975, p. 152-153. Eiler’s teacher 
Pieter Dupont also made etchings of 
barge unloaders on the Baarsjes, but cap- 
tured them from a greater distance so 
that there is less of an accent on the hard 
labour: Dupont 1947, no. 4. The repro- 
duction of Breitner’s panel Twee witte 
paarden (Two white horses), c. 1898 
(Museum Boymans-van Beuningen, 
Rotterdam): Bergsma / Hefting 1994, cat. 
24) is pictured in a photograph of Gesina 
and Frits in the living room on Amstel- 
veenseweg: GAA, Eil 1124. 

212 

Notes for a discussion on his own work, 
presumably December 1938: SDCF, note- 
pad A, p. 18. 

213 

Notes for a lecture accompanying his 
slide presentation 40 jaar Amsterdam 

(40 Years of Amsterdam) on 12 January 
1939 at the BNAFV and AAFV: GAA, 
Documentation Eilers. 

214 

The current whereabouts of the view of 


the Dam are unknown. The pastel hung in 
his studio on Amstelveenseweg for years 
and regularly figured in the background 
of his portraits. Eilers included a repro- 
duction of this in his slide presentation 
40 jaar Amsterdam (40 Years of Amster- 
dam) as number A 132. 

215 

Manuscript of the lecture 40 jaar Amster- 


_ dam (40 Years of Amsterdam), no. A 4: 


GAA, Documentation Eilers. 

216 

Bergsma 1997, p. 57. 

217 

Tineke de Ruiter suggests that Eilers 

and Breitner may have known each other 
personally since she feels Eilers’ photo- 
graphs are more reminiscent of Breitner’s 
photographs than his paintings. This is 
supported by photographs by Willem 
Witsen portraying Eilers with the painter 
Ed. Karsen, a good friend of Breitner’s: 
Ruiter 1997, p. 25, 27. The depicted per- 
sons, however, are F.C. Eilers, senior 
assistant to the art dealers E.J. van 
Wisselingh & Co, and the painter Kaspar 
Karsen: Groot 2003, p. 141. Breitner 
bought his negatives and other supplies 
from the firm B. Groote, Eilers from Ivens 
& Co. Breitner was, however, involved 
with judging the exhibition collections of 
the Nederlandsche Club voor Foto-Kunst 
[Dutch Art Photography Society] in 1908: 
Ruiter 1994, p. 196. But this was no doubt 
because of his fame and his eye as a 
painter. 

218 

Manuscript of the lecture 40 jaar Amster- 
dam (40 Years of Amsterdam), nos A 155- 
158: GAA, Documentation Eilers. 

219 

Some photographers even went so far as 
to literally copy a painting, like the Utrecht 
photographer Francis Kramer who around 
1910 copied Witsen’s watercolour Huizen 
aan de Oudezijds Achterburgwal. Amster- 
dam (Houses along Oudezijds Achter- 
burgwal, Amsterdam) (Centraal Museum, 
Utrecht) painted in c.1900: Thijsen 1988, 
fig. Kramer’s photograph is a mirror-image 
as a result of the bromoil process he used. 
220 . 

Jacob Olie Jbz (1834-1905) was an archi- 
tect and art teacher; for years he photo- 
graphed his native Amsterdam, paying 
keen attention to topographical veracity 
and new contemporary architecture: Veen 
2000. 

221 

Eilers 1941. 

222 

Notes for a lecture accompanying his 
slide presentation 40 jaar Amsterdam 


‘(40 Years of Amsterdam) on 12 January 


1939 9 for the BNAFV and AAFV: GAA, 
Documentation Eilers. ! 


223 - 
Eilers 1909c. 

224 

Eilers 1922, p. 143. 

225 

See for Witsen’s London work: Peters 
2003, p. 83-88; the etching is reproduced 
as no. 52 in Witsen’s graphic oeuvre cata- 
logue: Groot 2003, p. 198. Eilers’ photo- 
graph in question is: NFM, bfe 15025/1. 
226 

Symons’ texts were brought out ina 
separate edition. London. A Book of 
Aspects, London 1909. See for the collab- 
oration- between Alvin Langdon Coburn 
(1882-1966) and Arthur Symons (1867- 
1945) the chapter ‘The adventures of the 
cities’ in: Weaver 1986, p. 33-37. 

227 : 

The author is indebted to Erik Schmitz, 
Amsterdam, for drawing her attention to 
the similarities between Dupont’s and Van 
der Valk’s work on the one hand and 
Eilers’ on the other. See for Dupont and 
Van der Valk: Kraaijpoel 1994a and 1994b. 
228 , 

Cf. also Dupont 1947, nos 30, 31. 


» 229 


Ibid., nos13, 14 and Exhib.cat. 2000, no. 57. 
230 

See for the depiction of landscape and 
the paintings of Jacob Maris (1837-1899): 
Exhib.cat. 1997b. : 


_ 231 


Anon. 1921. 

232 

Boer 1939b. 

233 

Weesp: Fotografisch Maandschrift, 5 


i 


] 
(1 October 1909) 2, between p. 16 and 17; Fe 
C 


Lux, 21 (15 September 1910) 18, p. 475; A 
Lux, 22 (1 December 1911) 23, p. 604; 


1916) 47, p. 15; Lux, 27 (15 December 


1916), between p. 356 and 357; Exhib.cat. — 


1928, E7. Jaagpad: see cat. 33. 
234 P 


; F, £ fe 
Notes for a discussion on his own work, 


presumably December 1938: SDCF. 
235 

1908. 

236 


Anon, 1908c. The editor of Het Volk repor- — 


ted receiving a letter from Eilers to this 
effect. 

237 

Eilers 1908a. 

See also note 59 for a description of the 
process. Eilers first showed proofs pro- 
duced with this process at a meeting of 
the AFV on 11 February 1908: Lux, 19 
(1908), p. 184. From 1909 he gave cour- 
ses in making oil prints: Lux, 20 (1909), 
p. 280-281; Lux, 20 (1909), p. 454; Lux, 25 
(15 October 1914) 20, p. 462; Lux, 25 

(1 November 1914) 21, p. 493; Lux, 26 


= 
Het Leven Geillustreerd, 11 (21 November — 


lers entered the photograph for NAFV's 
c in 1912: Exhib.cat. 1912 


er 1912) 20, p. 549. 
ge prints of over-familiar city 
pee recommended as an enhan- 
Leg aPe neni) 7, p. 120. 


eth 1913, p. 506. 
ith 1914, p. 26. 


__ Abromoil print was based on an enlarge- 

"ment on bromide paper. The photograph- 

__ ic paper was then bleached to remove 

_ the silver image, leaving a varyingly 

hardened gelatine relief. The paper was 

soaked in water which was absorbed by 

_ the exposed parts but not or very little by 

the hardened, unexposed parts, which 

: were then more receptive to the greasy 

= ink. The ink was generally dabbed on 

with a brush. Eilers had published on 

_ this in 1909 already: Eilers 1909a and 

\ subsequently elaborated on the process 
in a series of seven articles illustrated 

with photographs: Eilers 1914a and 

1914b. 


(243 

Minutes of the General Meeting of 22 
. _ March 1916:'Notulen van de Aigemeene 
j " Vergadering op Woensdag 22 Maart 
+ 1918, Lux, 27 (hAlpell 1816) 7, p. 149-120. 
244 : 

__ oured yellow because it somewhat clash- 
_. ed with the overall grey: ‘Tentoonstelling 
__ + van foto's van Bern-F. Eilers. [Exhibition of 
photographs by BernF Eilers], unknown 
_ newspaper, 23 April 1911: SDCF. The pic- 


——~ = = | ae 


249 
Kos 1916; Corvee 1917. From this article 
we gather that Eilers and the unknown 
‘Corvee’ had many talks and correspon- 
ded extensively on the idea, and that 
Eilers was ‘not yet where we wanted to 
be, and that the boundaries of photo- 
graphic art had not yet been drawn’. 

250 te 

Eilers 1913 and Eilers 1914c. The latter 
article was also published in Foto- 
grafisch Maandschrift, 9 (1 May 1914), 

p. 144-145. See for a detailed account of 
Quedenfeldt’s ideas: Leijerzapf / Botman 
2001, p. 70-81. 

251 

Quedenfeldt 1914 discusses the method 
for ornaments. This article was reproduc- 
ed in Architectura: Meijer 1914. See for 
this ‘Rapportier-Apparat’ also Leijerzapf 
1992, p. 11. Quedenfelt expounds on his 
art theory and ‘Staubfarbenprocédeé’ or 
powder paint process in a series of arti- 
cles in Focus, see: Leijerzapf / Botman 
2001, p. 71-72. 

252 

See for a discussion of the autochrome 
p. 77-81. 

253 

Quedenfeldt responded to this accusa- 
tion in the fourth of a series of articles: 
Focus, 1 (1914), p. 201-202. He had to 
agree that chance could not be eliminated 
but felt it had its charm. This did not 
appeal to Eilers. 

254 

Ingeborg Leijerzapf claims that 
Quedenfeidt never said a word about 
wanting to achieve a pointillistic effect 
with his process: Leijerzapf / Botman 
2001, p. 72. However, in instalment IV of 
his four-part series of articles 
Quedenfeldt wrote: ‘In any case it was 
clear to me that a colour division after the 
manner of the Pointillists, a simple juxta- 
position of dots of paint in the purest and 
strongest colours, must be the best way 


’ to render nature’s sparkling luminosity.’ 


There are no known proofs of the powder 
paint process. 

255 

Quedenfeldt’s ideas and methods were in 
keeping with Eiler’s colleague Henri 
Berssenbrugge’s pursuit of abstraction 
and he collaborated with Quedenfeldt and 
worked with his Erwinoprint process in 
the 1920s. 

256 \ 
Eilers 1919, p. 395. 

257 

We can get an impression from two other 
photographs which were published. They 
are the view of the Zeeland village 
Zoutelande in: Lux, 29 (1 January 1918) 

4, supplement; Typisch Holland (1928), 
cover, and the photograph Berger paardje 


[Pony in Bergen] in: Licht en schaduw, 

1 (24 December 1919) 10, plaat 19. 

258 

Huysser 1914, p. 21. In Exhib.cat. 1998, no 
41 this photograph is described as a brom- 
oil transfer. Considering what Eilers wrote 
about this it would seem rather unlikely that 
he made transfers: Eilers 1914a, p. 150. 
259 

Idzerda 1918, p. 109. 

260 

Exhib.cat. 1919, no 35. 

261 

Lux, (1 October 1914) 19, p. 445. 

262 

The last explicit reference to a poly- 
chrome bromoil print by Eilers is in 1921: 
Exhib.cat. 1921, no 56, At later exhibitions, 
however, he did exhibit monochrome 
bromoil prints, some in a strong colour: 
Focus, 10 (18 October 1923) 21, p. 531. 
263 

Huysser 1914, Corvee 1917, Gratama 
1917, Schouten 1917. 

264 

Ad Interim 1918. 

265 

Focus, 3 (20 November 1916) 23, p. 312- 
313; Focus, 3 (10 December 1916) 25, p. 
356. 

266 

Focus, 3 (26 November 1916) 24, p. 345; 
Focus, 3 (10 December 1916) 25, p. 356. 
267 

Leijerzapf / Botman 2001, p. 161. 

268 

Scheffer 1967, p. 38; Bool / Broos 1979, 
p. 10-11; Elligens 1993, p. 8; Leijerzapf / 
Botman 2001, p. 160. 

269 

Elligens 1993, p. 8. 

270 

Lux, 24 (15 December 1913) 24, p. 564. 
271 

Anon. 1921. 

272 

Eilers published on this process on two 
occasions: Eilers 1909d and Eilers 1927c. 
273 

Manuscript of the lecture on the theory of 
colour: Kleurenleer, 1936, p. 12: GAA, 
Documentation Eilers. 

274 

On 17 May 1861 James Clerk Maxwell 
(1831-1879) projected a coloured image 
at the Royal Institution of Great Britain 
composed of three positive transparen- 
cies produced through different colour fil- 
ters from wet collodion plates: Exhib. 
cat.1981a, p. 72-73; reproduced in: Coe 
1986, p. 30. Louis Ducos du Hauron 
(1837-1920), the ‘father of colour photo- 
graphy’, wrote his So/ution Physique du 
Probléme de la Réproduction des 
Couleurs par la Photographie as early as 
1862: Exhib.cat. 1981a, p. 74-75. 


275 

Starch was pulverised to microscopically 
small particles, which were dyed in the 
complementary colours. These were then 
applied evenly with a density of 5 to 8,000 
particles per mm2 to a sticky glass plate, 
and then dusted with carbon powder to fill 
up the spaces inbetween the particles. 
The coating was then compressed, lac- 
quered and finally furnished with a light- 
sensitive layer, a panchromatic black- 
and-white emulsion sensitive to the com- 
plete colour spectrum. For the. exposure, 
the negative was placed back to front in 
the camera so that the incoming light had 
first to pass through the particles of 
starch. By reverse developing the nega- 
tive image was converted into a positive 
transparency. After drying, the plate was 
varnished, furnished with a cover glass 
and sealed on all four sides with paper 
tape. Ex. Cat. 1981a, p. 83-86 and Wood 
1993, p. 3-4. 

276 

The firm lvens & Co kept a shipment of 
plates for themselves in 1908: ‘Eene 
onaangename kwestie’, Lux, 19 (1908), 

p. 181. 

277 

At the general meeting of the NAFV on 2 
October 1907 sixty autochromes of Dutch 
origin were projected, including those of 
Eilers: Lux, 18 (1907), p. 502. 

278 

Lux, 19 (1908), p. 74-75; reproduction ibid. 
between p. 100 and 101. 

279 

See reproductions in Frizot 1998, p. 424- 
425. 

280 

Attempts were made to develop suitable 
printing paper. In 1911 Dr. J.H. Smith 
brought out his Utocolor paper which had 
to be exposed in contact with the auto- 
chrome plate in a printing forme for two 
hours in bright sunlight, with disastrous 
repercussions for the autochrome. 

The result was disappointing: Lux, 22 

(1 November 1911) 21, p. 531-532, 549, 
Eilers also tested this paper: Lux, 23 

(15 November 1912) 22, p. 610. 

281 

Approximately a thousand have been 
tracked down in Dutch collections. The 
scant publications in this area concern 
the autochrome plates that Leendert 
Blok (1895-1986) made for bulb growers 
which are held by the Spaarnestad 
Fotoarchief in Haarlem, those of the 
textile merchant and amateur photog- 
rapher Jan Zeegers (1862-1937) in the 
Gemeentearchief Amsterdam Collection 
and those of the chemist and amateur 
photographer Jacob Olie Jr (1879-1955) 
at the Print Room of the Rijksmuseum in 
Amsterdam, resp.: Troost /'Zoetendaal 


1994; Troost / Zoetendaal 1998; Veen 
1998; Sinderen 2002, p. 292-293. 

282 

Of the 33 surviving autochrome plates, 
two are pictures of cultivated flowers, one 
shows four different slabs of marble, one 
depicts model dishes of roast meat and 
six are reproductions of paintings: GAA, 
Eil 2501-2532. See also Memorandum 
over het onderwijsprogramma voor de 
Afdeling Fotografie van de Amsterdam- 
sche Grafische School, no date [1943], 

p. 5: SDCF. This shows that most of the 
assignments were from the graphic 
industry because their own photogra- 
phers were not proficient in colour 
photography. 

283 

Lugt 1916, p. 155. In his article the author 
compares Paget's halftone photography 
with Lumiére’s autochrome process, 
whereby the Paget method proves supe- 
rior in cost effectiveness, permanence, 
exposure possibilities and rendering of 
white only to be defeated in the overall 
conclusion that: ‘Finally a properly exe- 
cuted Lumiere is also more beautiful.’ 
Paget’s Colour Photography (1913) in- 
volved the use of a re-usable ‘taking 
screen’ and a ‘viewing screen’. 

284 

Later Eilers mentions as a drawback of 
the autochrome plate the black-and-white 
emulsion which implied the picture did 
not purely consist of colour: Manuscript of 
the lecture on the theory of colour: 
Kleurenleer, 1936, p. A; GAA, Documen- 
tation Eilers. 


285 

Anon. 1934. 

286 

Focus, 9 (1922) 18, p. 397. 
287 


During these years the industry brought 
out lots of new colourings which proved 
suitable for sensitising photographic 
plates; see for instance Alpha 1922. 

288 

See note 43. This sliding camera, design- 
ed by Professor Adolf Miethe and manu- 
factured from 1902 by W. Bermpohl, had a 
cassette at the back which took a single 
rectangular 9x24 cm negative plate on 
which by shifting it three successive 
exposures could be made through the 
colour filters that were also in the cas- 
sette: Exhib.cat. 1981a, p. 112. 

289 

Eilers’ camera had a Steinheil-Cassar 

f 1:3 lens. He rejected the apochromatic 
lens, which was corrected for multicolour 
use, because of its poor light-sensitivity, 
which ruled out spontaneous photo- 
graphs. This is why he continued to work 
on the adjustment of the mirrors: Brouwer 
936b. 


290 

Dr F. Brouwer thought it was a ‘brilliant 
idea’ to base his tests on a painted spec- 
trum instead of a spectroscope since 
photography is not about light from a 
direct light source but reflected light, 
whether from the sky or another object: 
Brouwer 1936a. The spectrum is repro- 
duced in Eilers 1909b. 

291 

This was not a current approach; it was 
customary for the filters and foils to be 
the same colour: Manuscript of the lec- 
ture on the theory of colour: K/eurenleer, 
1936, p. 13; GAA, Documentation Eilers. 
Moreover, he also insisted that the sec- 
ondary colour of the two positive pig- 
ments should be complementary to the 
third: Brouwer 1936a. 

292 

Manuscript of the lecture on the theory of 
colour: Kleurenleer, 1936, p. 14; GAA, 
Documentation Eilers. 

293 

E. 1936 

294 

Manuscript of the lecture on the theory of 
colour: Kleurenleer, 1936, p. 17; GAA, 
Documentation Eilers. The tests were 
said to be carried out by Dr J.N. de Boer 
and Dr Custers. According to Eilers, the 
impermanence of colour prints was the 
reason why many photographers did not 
make them. This is confirmed by the three 
surviving three-colour prints by Berend 
Zweers (1872-1946), which have badly 
faded: Leijerzapf 1995, p. 6-7 and fig. 10- 
11. A well-preserved woman’s portrait is 
attributed in Bool / Broos 1979, p. 105 fig. 
224 to Francis Kramer and described as a 
Jospé print, but itis apparently by Minya 
Diez-Diihrkoop (1873-1929) and a pinaty- 
pie: Exhib.cat. 1981a, p. 123 afb. 13 en 

p. 292 nr B 471. 

295 

Eilers 1935, 

296 

Manuscript of the lecture on the theory of 
colour: K/eurenleer, p. 18; GAA, Docu- 
mentation Eilers. Loose notes of Eilers 
indicate that ‘polarity completion’ was a 
notion borrowed from the ‘Meesters van 
Wijsheid en Mededoogen’ [Masters of 
Wisdom and Compassion]: SDCF. The 
theosophy-inspired designer Jac. van den 
Bosch (1868-1948) also used the hexa- 
gram for a ‘theory of colour’ in his ‘mood 
system’: Bax 1990b, p. 24, 25, note 40. 
297 

Anon. 1936, p. 154. 

298 

Dr F. Brouwer’s lectures on 4 and 24 
February 1936 were organised by the 
AAFV [Amsterdam amateur photography 
society], those of 17 March 1936 by the 
Kennemer Fotokring [Kennemer Photo 


Circle] in conjunction with the Haarlem- 
sche Amateur Fotografenvereeniging 
[Haarlem amateur photography society] 
and the Nederlandsche Smalfilmliga 
[Dutch narrow gauge film league]: De 
Telegraaf, 4 February 1936; Haarlem’s 
Dagpblad, 18 March 1936. See for 
Brouwer’s articles: Brouwer 1936a and 
Brouwer 1936b. 

299 

N. de H. 1935. 

300 

The section ‘Industry, building, work’ of 
Eilers’ commissioned work archive con- 
tains a mere eight sets of colour separa- 
tion negatives, predominantly interior 
photographs. Of the pictures of a chair 
designed by F.A. Eschauzier (1889-1957) 
for the passenger liner Nieuw Amsterdam 
(1937) a three-colour print (foto-chroma 
eilers) is extant in the latter’s archive: NAI, 
ESCH S 22; NFM, nos bfe 4033/1, 4033/2, 
4033/3. 

301 

In 1935 Kodak was the first to bring outa 
colour transparency film based on the 
subtractive system and superimposing 
the three sensitive layers for red, green 
and blue. Agfa followed a year later. See 
for the introduction of colour transparen- 
cy film for 35 mm cameras in the Nether- 
lands: Bool / Broos 1979, p. 105-109. 
302 

The stereo viewer has been preserved, 
along with 61 pairs of transparencies: 
GAA, Eil 3097 to Eil 3218. 

303 

Eilers 1935, p. 120. 

304 ‘ 

Eilers occasionally published colour 
photographs in Oké: see also note 300. 
For this magazine Eilers organised a 
photography exhibition in 1936 to mark 
Bloemenpracht Il, an outdoor flower show 
in the Vondel Park in Amsterdam. 

305 : 

See, for instance, Leijerzapf / Botman 
2001, p. 32 and Elligens 1993, p. 5-6. It 
was the Rijksmuseum who said that 
Eilers was more expensive than other 
reproduction photographers. In 1923 
Eilers charged twelve and a half guilders 
for a 24x30 photograph and 1.50 guilders 
for the print: RANH, archive 476 no 291 
(A-F), invoice from B.F. Eilers dated 

13 January 1923. The price of the photo- 
graph corresponds with the minimum 
rate for industrial photographs on 
location as listed in 1920 by the Amster- 
dam division of the NFPV; the minimum 
price for prints was 2.50 guilders, which 
Eilers undercut by 40%: Licht en schaduw, 
1 (1 March 1920) 14, p. 91. 

306 

GAA, arch. 5178, nos 15 (Registers van de 
inkomstenbelastingen [Income tax 


records] 1907/08-1912/13) and 85 
(1913/14-1920/21). After falling into 
brackets 5 (1200-1400 guilders) and 6 
(1400-1600 guilders) for two years, his 
income fluctuated between brackets 7 
(1600-1800 guilders) and 8 (1800-2000 
guilders) until 1916/17, after which it was 
fixed in bracket 9 (2000-2200 guilders). 
From 1919/20 income tax was calculated 
on a different basis. For 1920/21 Eilers is 
down for an amount of 3400 guilders. For 
the income tax records of Eilers and his 
neighbours for 1913/14: idem, no, 202 
(Primitief kohier, Ringbuurt IX, 8e Kantoor 
van Ontvangst). For J. Merkelbach’s 
records: idem, nos 37 and 121. With 
thanks to Naomi Boas, Rotterdam, for 
drawing this source to the author's 
attention. 

307 : 

Montijn 2002, p. 48-51. 

308 

Bank / Buuren 2000, p. 40-50. 

309 

The Centraal Bureau van Vreemdelingen- 
verkeer [Central Office of the Tourist 
Association] organised exhibitions and 


.: photography contests which attracted 


renowned photographers. In 1911 Eilers 
took part in an international tourist 
exhibition in Berlin and in 1915 in the 
exhibition Mooi Nederland [Beautiful 
Holland] organised by the firm B. Groote 
in Amsterdam: Lux, 26 (15 June 1915) 12, 
p. 237. 

310 

Prompted by a trial issue of Buiten, the 
AFV Board appealed to its members to 
hand in their best photographs for publi- 
cation: Lux, 18 (1907), p. 239. When the 
first part of Ons mooie Nederland [Our 
beautiful Holland] appeared in 1915 the — 
editors of Lux wondered: ‘how people 
went about describing the country before 
the invention of photography. There is no 
doubt that photography has become 
indispensable.’: Lux, 26 (15 September 
1915) 18, p. 366-369. 

311 

Leijerzapf / Botman 2001, p. 88. 

312 

Panorama, 6 (7 August 1918) 6, p. 12; 
Focus, 5 (20 February1919) 32, p. 492. 
313 

Lux, 20 (1909), p. 358-359; Lux, 20 (1909), 
p. 556; Fotografisch Maandschrift, 5 

(1 October 1909) 2, p. 7-8; De Camera, 2 
(1 November 1909) 2, p. 16; Lux, 22 

(1 December 1911) 23, p. 604. The first 
calendar was also extremely well re- 
ceived by the American magazine 
Camera Craft. Well-produced books were 
important to Eilers. In 1908 he saton the 
preparatory committee of the Vereeniging 
Het Boek [The Book Society], an illus- 
trous gathering of book-lovers whose aim 


os 1979, p. 118-126. 


t. 1928. Eilers also designed the 
for the exhibition and used the _ 

gue to advertise his book and post- 
ard series. 


Eilers had first shown his slides at one of 
__ these meetings in 1909: Lux, 20 (1909), 
p. 508. A lively exchange went on between 
= Aamir gama 

4 ie tiabenskoma tah tire acc 

_ selected colour to slides: Eilers 1915. The 
German-American 


into Rozengracht 89 and his sign can be 
seen in this picture (A 125). The summer 
scene with the ice cream man cannot 
therefore antedate 1905. 

324 

S. 1923, p. 14. 

325 


” Between 6 January 1938 and January 


1941 Eilers gave his lecture 40 jaar 
Amsterdam (40 Years of Amsterdam) on 
at least twelve occasions, among others 
on 12 January 1939 as part of photogra- 
phy’s centenary celebrations: GAA, Docu- 
mentation Eilers. On 5 January 1946 he 
gave another lecture for the Nederlandse 
Vereniging van Tekenonderwijs [Dutch Art 
Teachers’ Association]. Reviews: Alge- 
meen Handelsblad, 7 January 1938; 

De Telegraaf, 7 January 1938; Focus, 

25 (1938) 4, p. 128-130; Algemeen Han- 
delsblad, 3 February 1938; Het Vaderland, 
29 March 1938; Haagsche Courant, 29 
March 1938; Focus, 25 (1938) 9, p. 257; 
Bedrijfsfotografie, 20 (29 April 1938) 9, p. 
164-165; Focus, 26 (1939) 6, p. 205-206. 
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He spoke of a ‘traipsing figure and 
Breitner-like figures, e.g. the coffee thief’ in 
connection with a photograph of the 
corner of the Herengracht and Leidse- 
gracht in the snow: Manuscript of the | 
ecture 40 jaar Amsterdam (40 Years of 
Amsterdam), no A 111 (GAA, Document- 
ation Eilers). This photograph was includ- 
ed in the series of Artistieke Kaarten 
published by Kosmos in 1928 and entitled 
Uit Breitner’s tijd (From Breitner’s days). 
327 

Eilers delivered this lecture at least three 
times: on 25 October to the NAFV in 
Amsterdam, on 25 January to the AAFV in 
Amsterdam and in March 1940 to the AFV 
‘Rotterdam’. 

328 

Eilers was inspired here by the patriotic 
statement of Queen Wilhelmina — ‘We 
wish to be and to remain ourselves’ — 


‘during the jubilee celebrations of the 35th 


anniversary of her coronation on 9 Sep- 
tember 1933, which was overshadowed 
by the national-socialist take-over of 
Germany: Fasseur 2001, p. 85-87. 
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Uitgeverij Contact produced the first six 
volumes published in 1936-1937 in close 
collaboration with the photographer and 
designer Karel Kleijn (1911-1937): 
Zandstra 1984, p. 4-5. The series was con- 
tinued after the war with Cas Oorthuys 
(1908-1975). 
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The initiative came from Cornelis G. 
Leenheer, chairman of the Nederlandsche 
Fotografen Patroons Vereeniging (NFPV) 
[Dutch Photography Patrons Association]. 
The committee included the photogra- 


phers Henri Berssenbrugge and Auguste 
Grégoire, the architects Jan Gratama, 

Jan de Meijer and J.G. Roobol and the 
industrial designer Louis Kalff. See for a 
complete list: Hens 1938, p. 14. 
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Eilers did not want a personal tribute but 
was very héppy with the idea of an exhibi- 
tion that would generate more interest in 
photography in general: draft letter from 
B.F. Eilers to the committee, n.d. [Novem- 
ber 1938] (SDCF). He set about making . 
a large number of new prints. Of those he 
showed — excluding the lantern slides — 

a quarter has been preserved, especially 
portraits and industrial pictures. Part of 
the photographs from Eiler's estate have 
a letter and figure code on the back, 
whereby A stands for autonomous art, 

B for industrial work, C for portraits and 

D for colour photography (polychrome 
bromoil prints as well as three-colour 
photographs). From the numbering it 

can be deduced that the A series con- 
sisted of over 100 works, the largest 
section according to critics. Of these four 
are extant. The highest number in the 

B section is 47, of which 33 works and 
several doubles have survived; the C 
numbers run to 31, sixteen of which have 
been preserved; and of the D section, 
which according to Focus consisted of 
thirty images, six. See Boer 1939a fora 
detailed account of the exhibits. 
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Notes for a discussion on his own work, 
presumably December 1938: SDCF, note- 
pad A, p. 19. 
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The pictures of the construction of the 
concrete tribunes at the Olympic Stadium 
in 1937 are numbered: NFM, bfe 3999. 
The highest recorded number in Eilers’ 
order book under ‘Industry, building, 
work’ is 4083. 

334 

Letter from the governors of the Amster- 
damsche Grafische Schoo! to B.F. Eilers 
dated 20 September 1939: SDCF. The 
appointment was for 35 sixty-minute clas- 
ses a week; his annual salary was 2527 
guilders: Inlegvel van bijlage A der reke- 
ning en verantwoording over 1940 en 
1941 [Insert to supplement A of the 
balance sheet and justification over 1940 
and 1941] of the Amsterdamsche 
Grafische School: SDCF. 
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The Eilers family moved into the first floor 
of Jacob Marisstraat 88 in July 1925; the 
studio on Amstelveenseweg was kept on. 
On 5 August 1925 Eilers registered his 
business with the Commercial Registry of 
the Amsterdam Chamber of Commerce. 
RANH, arch. 448 no 558 dossier 24418 
dated 1 December 1939 records that the 


business was wound down. In June 1939 
the Amsterdamsche Grafische School 
applied to the Minister of Education, Art 
and Science for a subsidy of 9000 guil- 
ders for the purchase of Eilers’ cameras 
and accessories: two horizontal 50x50 cm 
cameras, a 8x24 cm studio camera on a 
cylinder tripod, a 18x24 cm travelling 
camera, a 12x16.5 cm travelling camera, a 
single-exposure camera for three-colour 
photography, a vertical condenser enlarg- 
er and various lenses, lamps and the like. 
The materials and equipment were first 
loaned to the school; the acquisition 
costs to the amount of 834 guilders were 
then paid for out of the 1939-1941 budget 
for: SDCF. 
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Eilers first tried to find a successor: letter 
from C.J. Tirion to B.F. Eilers dated 9 
October 1939, SDCF. When he could find 
no-one to take over the business, Eilers 
invited a number of his clients, including 
the art collector Frits Lugt, to come and 
collect his negatives: letter from F. Lugt, 
The Hague, dated 17 October 1939, 
SDCF. There is no known contract 
between Eilers and Marius Christiaan 
Meijboom (1911-1998). Meijboom moved 
his studio to Keizersgracht 568 in 1938, 
which is where Eilers’ glass plates were 
kept. 
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Eilers and his wife moved from the first 
floor to the ground floor in May 1939: 
GAA, arch, 5445, no 148. 
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Spakman 1994, p. 53. The plan was used 
by the NFK as a departure point for talks 
with the chief inspector of secondary 
education, resulting in a vain appeal to 
the Queen for the foundation of a national 
school of professional photography. The 
NKF was mainly an association of portrait 
photographers. Several months later 
Eilers wrote a paper urging the founda- 
tion of a national school of reproduction 
photography for the graphic industry: 
Eilers 1911. In 1937 he was on a NFPV 
committee with Carel Tirion and JJ. Kok 
whose report provided the impulse for 
the launch of the Stichting Nederland- 
sche Foto-Vakschool [School of Profes- 
sional Photography Foundation] which 
from April 1940 ran a three-year corres- 
pondence course Mededelingen Vak- 
groep Fotografie from April 1940, Novem- 
ber-December 1948, p. 3. 
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In its 1939 annual report the school 
governors reported that medical laborato- 
ries had shown an interest in the new 
photographic training given the growing 
importance of colour photography to 
medical science: cited in Hens 1940, 

p. 64. The physicians’ declaration consists 


fe 


of no more than eight typed lines ona 
sheet of paper in an envelope, undated, 
signed by six people, without mentioning 
their names: SDCF. 
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The detailed plan is no longer extant, only 
loose notes; SDCF. In a letter to the 
school governors Eilers and his colleague 
J.P.C. Lauterslager complained that they 
did not get around to teaching because of 
the low level of their students and that 
they had their hands full trying to keep 
order: draft letter from B.F. Eilers and 
J.P.C. Lauterslager to the board of gover- 
nors of the Amsterdamse Grafische 


School dated 12 September 1940 (SDCF). 
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Jan Versnel, later the photographer of 
postwar modernism, was obliged to illu- 
minate and photograph such a still life. 
The photograph still exists. SDCF, 82.472. 
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In a memorandum to the school gover- 
nors, of which a draft is extant, Eilers spe- 
aks about his fourth year, i.e. 1943: SDCF. 
Hekking / Markerink 1979 regard 1942 as 
the year he stopped teaching because it 
had become a ‘fiasco’. They base this on 
the letter of 12 September 1940 (note 
360). On 20 April 1943 Eilers brought his 
Zeiss enlarger for 35 mm negatives home 
from school. 
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GAA, arch. 5009 no 6938 (Registry of 
Deaths 1941 vol. 11 sheet 30v). Among 
Eilers’ papers are his notes on the paint- 
ings he bought at auctions, the prices he 
bought and sold them at and the costs of 
framing them etc. After the war the tax 
inspector asked him to explain these 
transactions: letters from Accountants- 
kantoor Schutte-Van Ingen en Kuijper, 
Amsterdam to B.F. Eilers dated 22 Janua- 
ry 1951; 24 January 1951; 8 February 1951 
(SDCF). 

344 

Letter from B.F. Eilers to H. Berssenbrugge 
dated 27 July 1948: SDCF, 

345 

Letter from J.J. Hens to the Mayor of 
Amsterdam dated 12 July 1945: SDCF, 
Documentation Hens. The Alderman for 
Art replied on 13 August that the request 
had been passed on to the Director of 
Municipal Museums: ibid. Johannes 
Josephus Hens (1889-1976) was a paini- 
er, draughtsman, art teacher and amateur 
photographer. He combined the chair- 
manship of the Amsterdamsche Amateur- 
Fotografen-Vereeniging with that of the 
Bond van Nederlandsche Amateur 
Fotografen Vereenigingen [Federation 

of Dutch Amateur Photography 
Associations]. The catologue of the 
publishers Strengholt announces 

De ziel van Amsterdam (The soul of 


Amsterdam) as forthcoming: GAA, 
Documentation Eilers. 
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Dalsum 1949, p. 7. Albertus Petrus 
Wilhelmus van Dalsum (1897-1984) was 
chairman of the Nederlandsche Amateur 
Fotografen Vereeniging. His photography 
displays as great an interest in Amster- 
dam as Eilers. Two hundred of his photo- 
graphs are held by Gemeentearchief 
Amsterdam: arch. 10102. In 1955 Van 
Dalsum tried to persuade Hans van der 
Waal, curator of the Print Room of Leiden 
University and founder of the museum’s 
photography collection, to reproduce and 
exhibit Eilers’ lantern slides: copy of a let- 
ter from A.P.W. van Dalsum to H. van de 
Waal dated 11 January 1955: SDCF, 
Documentation Eilers. 
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Focus, 36 (12 May 1951) 10, p. 207. On 10 
October 1945 Eilers remarried Jansje 
Verboog (Oegstgeest 1882): GAA, arch. 
5445 no 148 (Woningkaart [Apartment 
card] Jacob Marisstraat 88 huis). She died 
on 2 February 1949: GAA, arch. 5009 no 
7088 (Registry of Deaths 1949, vol. 2 
sheet 91). On 5 March 1951 Eilers remar- 
ried Maria Antonetta Kennis (1891-1988): 
GAA, arch. 5445 no 148 (id.). 
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Bernard F. Eilers 
Biografie in jaartallen 


1878-1890 

Bernardus Fredericus Aloysius Eilers 
wordt op 24 april 1878 in Amsterdam 
geboren als derde kind van de diamant- 
werker Friederich Caspar Eilers en 
Antonia Hendrika Vroom, naaister en later 
brooddepothoudster. Zijn vader sterft in 
1883; zijn moeder blijft met vier kinderen 
achter. 

1890-1895 

Na de lagere school wordt Eilers leerling- 
huisschilder en volgt hij de avondlessen 
aan de Teekenschool voor 
Kunstambachten. Dankzij bemiddeling 
van de Vereeniging tot Opleiding voor 
Ambachten en Beroepen krijgt Eilers in 
1891 een plaats als leerling-lithograaf bij 
L. van Leer & Co en kan hij de avondles- 
sen blijven volgen. Intussen raakt hij 
bevriend met Sjoerd H. de Roos, de latere 
letterontwerper en de beeldhouwersleer- 
ling Chris van der Hoef. Tot hun docenten 
behoren de graveur Pieter Dupont en de 
tekenaar Jan Visser. Via Dupont komen 
Eilers en zijn vrienden in aanraking met 
de ideeén van de Tachtigers. 

1895-1896 

Aan het eind van zijn schooltijd, in de win- 
ter van 1895-1896, maakt Eilers zijn eer- 
ste foto. Hij fotografeert ook zijn kunste- 
naarsvrienden, onder andere op de zon- 
dagse zwerftochten door de natuur. Maar 
het tekenen blijft tot 1904 een grotere 
plaats innemen. 

1896 

Op 4 november ontvangt Eilers zijn 
Bewijs van Loffelijk Ontslag. Van Leer 
vraagt hem als beste van de leerling-litho- 
grafen zich binnen het bedrijf verder te 
bekwamen tot autotypiefotograaf op de 
nieuwe chemigrafische afdeling. 
1898-1899 

Na ontslag te hebben genomen bij Van 
Leer treedt Eilers in dienst van de Photo- 
Zincografische Kunst-Inrichting Haustedt 
en Van Bemmel in Amsterdam, waar hij 
leiding geeft aan de foto- en chemigrafi- 
sche afdeling. Eilers en zijn vrienden zijn 
in de ban van de Nieuwe-Kunst beweging, 
die het ideaal koesterde van een samen- 
gaan van kunst en industrie. 

1899-1904 

Eilers keert terug naar Van Leer. Hij werkt 
er als ontwerper, tekenaar en autotypiefo- 
tograaf. Op 9 juli 1903 trouwt Eilers met 
de een jaar jongere Gesina Maria 
Steenbrugge, dochter van de lithograaf 
Paulus Steenbrugge. Op 27 januari van 
het jaar daarop wordt hun zoon Frederik 
Caspar (Frits) geboren. 

1904-1905 

Eilers treedt in dienst van de Photd- 


chemigrafische Kunstinrichting Dirk 
Schnabel in Amsterdam, als hoofd van de 
fotografie- en tekenafdeling. Hij verzorgt 
ook het reclamedrukwerk voor het bedrijf. 
Naar eigen zeggen volgde hij er de Duitse 
fotograaf Otto Mente op, later hoogleraar 
aan de Technische Hochschule in Berlijn. 
In deze tijd begint Eilers serieus de kunst- 
zinnige fotografie te beoefenen. 

1905 

In november gaat Eilers werken voor de 
Rudhardsche Giesserei (later Gebr. 
Klingspor) in Offenbach am Main bij 
Frankfurt. Hij werkt er samen met voor- 
aanstaande kunstenaars die de kern zou- 
den vormen van de in 1907 opgerichte 
Deutsche Werkbund. Klingspor belast 
hem met het ontwerp van de nieuwe che- 
migrafische afdeling en de begeleiding 
van de installatie daarvan. Eilers tekent en 
ontwerpt ook voor de firma. In Duitsland 
maakt hij veel landschapsfoto’s en stads- 
gezichten. 

1906 

In januari 1906 voegt Gesina zich met 
zoontje Frits bij haar man. Op 16 juni 
wordt dochter Hendrika geboren. In het 


‘najaar keert Gesina met de kinderen 


terug naar Amsterdam; Eilers voegt zich 
op 30 november bij hen. 

1907 

Op 7 januari richt Bernard Eilers samen 
met Maurits J. Wolf de Firma Eilers & Wolf 


_ op, gevestigd aan de Beursstraat 29. Doel 


van het bedrijf is het ‘uitoefenen der zin- 
cografie, en wat daartoe in den ruimsten 

zin genomen, kan gerekend worden te 
behooren.’ Eilers begint vergaderingen bij 

te wonen van de Amateur-Fotografen- 
Vereeniging; op 16 oktober wordt hij als F 
gewoon lid aangenomen. Ook sluit hij . 
zich aan bij de op 10 december opgerich- 
te Nederlandsche Club voor Foto-Kunst. ; 
Als eerste slaagt hij erineen goedcliché 
te maken van een autochroom, een nieuw 
procédé voor kleurenfotografie. 
1908 
Dit jaar breekt Eilers door in de internatio- 
nale wereld van de kunstfotografie. In 

februari heeft hij zijn eerste tentoonstel- 
ling in Amsterdam, die goed wordt ont- va 
vangen. Zijn foto’s verschijnen in 

Nederlandse en Duitse fotobladen en 
jaarboeken. Hij wordt medewerker van 

het nieuwe fototijdschrift De Camera, 
waarvoor hij alle clichés maakt en de vig- 
netten voor de vaste rubrieken ontwerpt. 

Ook begint hij te publiceren. In augustus 
neemt hij met elf foto’s deel aan de 
Internationale Tentoonstelling van Foto- 

Kunst in het Stedelijk Museum. 

1909 

Eilers koopt zijn medefirmant uit en zet 

vanaf 1 april de firma voort onder dezelf- 

de naam, Eilers & Wolf. In april verhuist 

het gezin naar de Jacob Marisstraat, een 


je aan de westkant van 
tussen zijn vrien- 
rd sis Rone en'de architect Jan 
a te wonen. Hij neemt deel aan de 
onale Photographische Aus- 
3 in Dresden en wint er een gou- 
in de afdeling Amateur- 
In november is Eilers in 
° maakt er foto's in de mist en de 
egen en legt contacten met Engelse foto- 
ers wordt als enige Nederlander toege- 
t ee none 
: en krijgt het erelidmaat- 
ch iW neRR es wiestat het gezin 
one cal aeebatenliadiindl 8, wae in:de 
ac tuin begonnen wordt met de bouw 
van een fotografisch atelier. 
1 


sluit Eilers het bedrijf Eilers & Wolf 

r it aan de Amstelveenseweg zijn 

-  Inrichting voor Artistieke Lichtbeeldkunst. 

—ceeenilgade ated reproductie-, 

7 __ architectuur- en industriéle fotografie. 

A Voor het eerst verschijnen er foto’s van 

_ hem in de geillustreerde pers. 

4912-1913 

De Maatschappij tot Exploitatie van 

__ Staatsspoorwegen, die in 1913 zijn vijftig- 

- jarig bestaan viert, verleent hem een 

grote opdracht. Eilers reist het hele land 

_ door om spoorlijnen, stations en werk- 

_ plaatsen te fotograferen. Zijn foto’s ver- 

schijnen in een jubileumboek. 

1914-1915 

_ Voor het nieuwe geillustreerde weekblad 

' Panorama maakt Eilers sport- en mode- 

foto's. Tot 1920 verschijnen er foto’s van 

hem in het blad, meest landschappen, 


i 


_" kritiek. Hij mengt zich in het debat over de 
__* opvattingen en foto's van de Duitse kun- 
aa iorews Rrota aeaneaeiense tothe 1914 en 


Amicitia. Hij fotografeert de belangrijkste 
projecten van de Amsterdamse- 
Schoolarchitecten, zoals de woningbouw 
in de Spaarndammerbuurt en Amster- 
dam-Zuid en de villa’s in Park Meerwijk in 
het Noordhollandse Bergen. Vanaf 1918 
werkt hij nauw samen met de architect 
H.Th. Wijdeveld voor het internationaal 
vermaarde tijdschrift Wendingen, waarin 
zijn foto’s prachtig worden gepresen- 
teerd. In 1923 en 1924 fotografeert hij 
voor twee themanummers ‘wondervor- 
men der natuur’: schelpen en kristallen. 
Zijn belangstelling voor de theosofie 
groeit. In 1921 stelt hij het stilleven Prajna 
Paramita tentoon. Vanaf 1926 tot het eind 
van zijn leven is hij leerling van de 
Meesters van Wijsheid en Mededoogen 
en abonnee op het tijdschrift Ontwaking. 
1923-1924 

Er verschijnen twee series prentbriefkaar- 
ten Stemmingsbeelden van Amsterdam 
met ieder twaalf foto’s van Eilers, mooi 
uitgevoerd in koperdiepdruk op geschept 
karton. Een recensent schrijft dat Eilers 
de mysterieuze ziel van de stad heeft 
blootgelegd. 

1925 

In juli verhuist het gezin van de 
Amstelveenseweg naar de Jacob 
Marisstraat 88 1 hoog. Aan de 
Amstelveenseweg blijft het atelier 
gehandhaafd en wordt in het woonhuis 
een winkelruimte ingericht. In de jaren 
twintig verdiept Eilers zich meer in de 
driekleurenfotografie. Het is zijn streven 
om portretten in natuurlijke kleuren te 
kunnen maken. 

1927-1932 

Eilers gaat samenwerken met ir Louis 
Kalff van Philips. Vanuit een ‘kunstfoto- 
grafische’ benadering maakt hij ontwer- 
pen voor reclameposters en -folders van 
luidsprekers, radiobuizen en gloeilampen. 
Hij fotografeert ook de fabrieksgebouwen 
en arbeiders aan het werk voor jaarver- 
slagen en series prentbriefkaarten in 
koperdiepdruk. In 1928 verschijnt zijn 
fotoboek Typisch Holland. Camerawerk 
van Bern. F. Eilers, met 24 foto's van 
Nederland in koperdiepdruk, gelijk met 
twee nieuwe series Artistieke Kaarten van 
Amsterdam. 

1934-1936 

Eilers legt zich geheel toe op de driekleu- 
renfotografie met een Jospé éénbelich- 
tingscamera. Hij corrigeert de camera op 
onderdelen en verbetert de opnamefilters 
en de afdrukfolies. Zijn variant op de drie- 
kleurenfotografie geeft hij de naam foto 
chroma eilers. Voor zijn prestaties op dit 
gebied wordt hij benoemd tot erelid van 
de Amsterdamsche Amateur-Fotografen- 
Vereeniging. 

1936-1938 

Eilers stelt een serie |Jantaarnplaaties 


samen over kleurenleer, als illustratie bij 
een lezing over dit onderwerp. Tot 1938 
treedt hij hier meermalen mee op. 

1937 

Eilers maakt deel uit van de commissie 
die de oprichting van een Fotovakschool 
voorbereidt. De school wordt pas na de 
Tweede Wereldoorlog gerealiseerd. 

1938 

Op 6 januari vertoont Eilers voor het eerst 
zijn serie lantaarnplaatjes 40 jaar Amster- 
dam. De ziel der stad. |n anderhalf jaar tijd 
zal hij deze voordracht met lichtbeelden 
tienmaal ten gehore brengen voor ver- 
schillende gezelschappen binnen en bui- 
ten de hoofdstad. Ter gelegenheid van 
zijn zestigste verjaardag krijgt Eilers in 
december een eretentoonstelling aange- 
boden, die in vier afdelingen een uitge- 
breid overzicht geeft van zijn hele foto- 
grafische werk: vrije fotokunst, portretten, 
industriéle en kleurenfotografie. 
1939-1942 

Met ingang van 1 december heft Eilers 
zijn fotografisch atelier op. Hij gaat als 
docent aan de Amsterdamse Grafische 
School werken, waar hij een fotoafdeling 
inricht en lesgeeft in kleurenfotografie, 
reproductietechnieken en bedrijfsfotogra- 
fie. Zijn camera's en atelierinventaris wor- 
den door de school aangekocht. Vroegere 
opdrachtgevers geeft hij de gelegenheid 
glasnegatieven om niet over te nemen; 
het restant van het opdrachtenarchief 
wordt ondergebracht bij de fotograaf 
Marius Meijboom. In 1940 maakt hij ste- 
reo-opnamen op moderne kleurdiafilm. 
1941 

Op 8 oktober overlijdt Eilers’ vrouw, 
Gesina Maria Steenbrugge. 

1943-1945 

Na de beéindiging van zijn dienstverband 
bij de Amsterdamsche Grafische School 
legt Eilers zich meer en meer toe op 
schilderen en aquarelleren. Om in zijn ~ 
onderhoud te voorzien handelt hij in schil- 
derijen en andere kunstvoorwerpen. Hij 
verdiept zich in de astrologie en be- 
kwaamt zich in het opstellen van horos- 
copen. In de hongerwinter belandt hij uit- 
geput en ondervoed in het ziekenhuis. 
1945-1950 

Op 8 oktober 1945 trouwt Eilers inet 
Jansje Verboog. Hij geeft weer lezingen, 
schrijft artikelen en voert opdrachtwerk 
uit. Voor de Hollandsche Bank Unie 
maakt hij een grote serie pentekeningen 
van hun gebouwen, vermoedelijk bedoeld 
voor vignetten. Bewonderaars uit de 
wereld van de amateurfotografie probe- 
ren belangstelling te wekken voor Eilers’ 
Amsterdamse foto's. Op 5 februari 1949 
overlijdt Eilers’ tweede vrouw. 

1950 

In 1950 wordt Eilers ernstig ziek; hij ver- 
blijft langdurig in het ziekenhuis. 


1951 

Op 3 maart trouwt Eilers met Antonetta 
Maria Kennis; op 26 april overlijdt hij. 
Bernard F. Eilers wordt op 1 mei begra- 
ven. 

1974-1976 

Uitgeversmaatschappij Elsevier koopt van 
mevrouw Eilers-Kennis de glasnegatie- 
ven en lantaarnplaatjes aan en produceert 
twee boeken: Destijds in Nederland en 
Nederland toen en nu. 

1976 

Elsevier brengt de collectie onder in het 
Gemeentearchief Amsterdam. 

1979 

Het Gemeentearchief Amsterdam organi- 
seert de eerste postume overzichtsten- 
toonstelling van Eilers’ werk. Er verschijnt 
een serieuze monografie van de hand van 
Sybrand Hekking en Cary Markerink. 
1980-1982 

Het Gemeentearchief Amsterdam en het 
Prentenkabinet van de Universiteit Leiden 
kopen van de erven de originele afdruk- 
ken, tekeningen, ontwerpen, manuscrip- 
ten en documentatiemateriaal. 

1991 

Eilers’ opdrachtarchief wordt teruggevon- 
den in het pand waar Marius Meijboom tot 
1975 zijn atelier had. De glasplaten wor- 
den overgedragen aan het Nederlands 
Fotoarchief in Rotterdam. 

2003 

Het Gemeentearchief Amsterdam organi- 
seert de tweede overzichtstentoonstelling 
van Eilers’ werk. 
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Bernard F. Eilers. 
Biographical Chronology 


0 

1878-1890 

Bernardus Fredericus Aloysius Eilers is 
born on 24 April 1878 in Amsterdam, the 
third child of the diamond worker 
Friederich Caspar Eilers and Antonia 
Hendrika Vroom, seamstress and later 
bread depot manager. His father dies in 
1883, leaving his mother with four chil- 
dren. 

1890-1895 

After primary school Eilers becomes a 
painter’s apprentice and attends evening 
classes at the Teekenschool voor Kunst- 
ambachten, a technical art college. 
Thanks to the patronage of the Vereeni- 
ging tot Opleiding voor Ambachten en 
Beroepen in 1891 Eilers is taken on by 

L. van Leer & Co as a trainee lithographer 
and is allowed to continue attending night 
school. There he becomes friends with 
Sjoerd H. de Roos, the later typeface de- 
signer and the student of sculpture Chris 
van der Hoef. Their teachers include the 
engraver Pieter Dupont and the draughts- 
man Jan Visser. Through Dupont Eilers 
and his friends are introduced to the 
ideas of the Tachtig (Eighties) movement. 
1895-1896 

Towards the end of his school days, in the 
winter of 1895-1896, Eilers takes his first 
photograph. He photographs his artist 
friends, among others during their Sun- 
day outings to the country. But until 1904 
he remains more interested in drawing. 
1896 : 

On 4 November Eilers receives his school- 
leaving certificate. Van Leer asks him as 
the best lithography student to stay on in 
its new chemigraphic department and 
master the art of process engraving. 
1898-1899 

After resigning from Van Leer Eilers takes 
a job with Photo-Zincografische Kunst- 
Inrichting Haustedt en Van Bemmel in 
Amsterdam, where he heads the photo- 
graphic and chemigraphic departments. 
Eilers and his friends fall under the spell 
of the New Art movement which pursues 
the ideal of the fusion of art and industry. 
1899-1904 

Eilers goes back to work for Van Leer. 
There he works as a designer, draughts- 
man and process engraver. On 9 July 
1903 Eilers marries Gesina Maria 
Steenbrugge, daughter of the lithogra- 
pher Paulus Steenbrugge and a year 
younger than himself. On 27 January of 
the following year their son Frederik 
Caspar (Frits) is born. 

1904-1905 

Eilers joins the Photo-chemigrafische 
Kunstinrichting Dirk Schnabel in Amster- 


_dam. The purpose of the business is the 


dam as head of the photography and - 
drawing department. He also produces 
the company’s advertising material. He 
claims to have succeeded the German 
photographer Otto Mente who was later 
to be appointed professor at the Tech- 
nische Hochschule (Technical University) 
in Berlin. Eilers begins to seriously 
consider taking up artistic photography. 
1905 

In November Eilers goes and works for 
the type foundry Rudhardsche Giesserei 
(later Gebr. Klingspor) in Offenbach am — 
Main near Frankfurt. There he collabo- 
rates with prominent artists who were to 
form the core of the Deutsche Werkbund, 
founded in 1907. Klingspor commissions 
him to design the new chemigraphic 
department and to supervise its realisa- ( 
tion. Eilers also draws and designs for the 
company. In Germany he takes many 
landscapes and cityscapes. 

1906 

In January 1906 Gesina joins her husband 
with their son Frits. On 16 June their 
daughter Hendrika is born. In the autumn 
Gesina returns to Amsterdam with the 


‘children; Eilers joins them on 30 Novem- 


ber. 

1907 

On 7 January Bernard Eilers and Maurits J. 
Wolf found the Firma Eilers & Wolf which 
is located at Beursstraat 29 in Amster- 


‘practice of zincography and everything 
involved with it in the widest sense’. Eilers 
starts attending meetings of the Amateur- 
Fotografen-Vereeniging; on 16 October 

he is voted a member. He also joins the © 

art photography society Nederlandsche 

Club voor Foto-Kunst founded on 10 os 
December. He is the first to successfully if 
produce a block from an autochrome, a 
new colour photography process. 

1908 

This year marks Eilers’ break-through in 
the world of art photography. In February — 
he holds his first solo exhibition in i 
Amsterdam, which is well received. His 
photographs appear in Dutch and 
German photography magazines and ‘ 
yearbooks. He joins the staff of the new } 
photography magazine De Camera for 
which he makes the blocks and vignettes 

for the regular columns. He also starts 
publishing. In August he shows eleven 
photographs at the /nternationale 
Tentoonstelling van Foto-Kunst, an inter- 
national art photography exhibition 

mounted at the Stedelijk Museum for 
Contemporary Art in Amsterdam. 1 
1909 

Eilers buys his partner out and continues 

the business under the same name, Eilers 
& Wolf. In April he and his family move to 

the Jacob Marisstraat, an artists’ neigh- 


: 


1e west side of the city 
J 1 Gratama also live. He takes 
ieeesniliaast photography exh 


Celidetdnttnswerded « 
Sse Photagrephy 
ry. In November Eilers is in London 
e Si siead ta tivephe a tog 

f area creel 

: ‘ ling FJ. Mortimer. 


rs isthe only Dutchman to be admit- 


| him. He and his family 
to Amstelveenseweg 83, where he 
to build a photographic studio in 

ck garden. f 

& Wolf and opens an establishment 


1917-1927 

Throughout this decade architectural 
photography assumes an important 
place. Between 1917 and 1922 Eilers is a 
member of Architectura et Amicitia. He 
photographs the important projects of the 


. architects of the Amsterdam School, 


including the housing in the Spaarndam- 
mer neighbourhood and Amsterdam-Zuid 
and the Villas in Park Meerwijk in the 
Noord-Holland village of Bergen. From 
1918 he enjoys a close collaboration with 
the architect H.Th. Wijdeveld of the inter- 
nationally acclaimed magazine 
Wendingen, which presents his superb 
images. In 1923 and 1924 he photo- 
graphs for two special issues on the 
‘wondrous forms’ of nature: shells and 
crystals. He takes a growing interest in 
theosophy. In 1921 he exhibits the still life 
Prajna Paramita. From 1926 until the end 
of his life he remains a pupil of the Mas- 
ters of Wisdom and Compassion and a 
subscriber to their magazine Ontwaking. 
1923-1924 

Two series of picture postcards are 
published under the title Stemmings- 
beelden van Amsterdam (Atmospheric 
images of Amsterdam), each comprising 
twelve photographs by Eilers, beautifully 
printed in intaglio on vat card. A critic 
writes that Eilers has managed to capture 
the ‘mysterious soul’ of the city. 

1925 

In July Eilers and his family move into the 
first floor of Jacob Marisstraat 88. The stu- 
dio on Amstelveenseweg is kept on and 
the house is converted into a shop. In the 
1920s Eilers studies three-colour photog- 
raphy with a view to being able to take 
natural colour portraits. 

1927-1932 

Eilers collaborates with the engineer 
Louis Kalff of Philips. Adopting an ‘art- 
photographic’ approach, he designs 
advertising posters and pamphlets for 


_loudspeakers, radio valves and electric 


light bulbs. He also photographs factory 
buildings and the workers in action for 
annual reports, and series of picture post- 
cards printed in intaglio. In 1928 his book 
Typisch Holland. Camerawerk van Bern. 

F. Eilers, with 24 photographs of the 
Netherlands in intaglio is brought out 
along with two new series of postcards 
entitled Artistieke Kaarten showing 
artistic images of Amsterdam. 

1934-1936 ; 
Eilers devotes himself entirely to three- 
colour photography with a Jospé single- 
exposure camera. He corrects parts of 
the camera and improves the filters and 
the printing foils. He calls his three-colour 
photography process foto chroma eilers. 
For his achievements in this area he is 
awarded an honorary membership by the 


Amsterdamsche Amateur-Fotografen- 
Vereeniging. 

1936-1938 

Eilers compiles a series of lantern slides 
on the theory of colour to illustrate a lec- 
ture on this subject, which he delivers on 
several occasions until 1938. 

1937 : 

Eilers is a member of a committee re- 
sponsible for setting up a professional 
photography training. The college is not 
founded until after World War II. 

1938 

On 6 January Eilers first shows his lantern 
slide presentation 40 jaar Amsterdam. De 
ziel der stad (40 Years of Amsterdam. The 
soul of the city). Over the next eighteen 
months he is to present his slides on ten 
different occasions at various gatherings 
in and outside Amsterdam. In December 
in honour of his sixtieth birthday in he is 
offered a retrospective exhibition 
presenting his complete photographic 
oeuvre spread over four categories: 
autonomous art photography, portraiture, 
industrial and colour photography. 
1939-1942 

On 1 December he shuts down his photo- 
graphic studio to join the staff of the 
Amsterdamsche Grafische School, where 
he sets up a photographic department 
and teaches colour photography, repro- 
duction techniques and corporate pho- 
tography. His cameras and studio equip- 
ment are taken over by the school. He 
gives former clients the opportunity of 
buying his glass negatives; the remainder 
of his order archive is accommodated 
with the photographer Marius Meijboom. 
In 1940 he makes stereo photographs on 
modern colour slide film. 

1941 

On 8 October Eilers’ wife Gesina Maria 
Steenbrugge dies. 

1943-1945 

Upon terminating his employment with 
the Amsterdamsche Grafische School 
Eilers takes up oil painting and making 
watercolours again. To earn a living he 


trades in paintings and other objects d’art. 


He studies astrology and learns how to 
compile horoscopes. During the hunger 
winter he is taken into hospital for 
exhaustion and undernourishment. 
1945-1950 

On 8 October 1945 Eilers marries Jansje 
Verboog. He gives lectures again, writes 
articles and carries out assignments. For 
the Hollandsche Bank Unie he produces 
a long series of pen drawings of their 
buildings, presumably intended as 
vignettes. Admirers from the world of 
amateur photography try to generate an 
interest in Eilers’ Amsterdam photo- 
graphs. On 5 February 1949 Eilers’ 
second wife dies. 


1950 

In 1950 Eilers falls seriously ill and 
spends a long time in hospital. 

1951 

On 3 March Eilers marries Antonetta 
Maria Kennis; on 26 april he dies. Bernard 
F. Eilers is buried on 1 May. 

1974-1976 

The publisher Uitgeversmaatschappij 
Elsevier buys Eilers’ glass negatives and 
lantern slides from Mrs. Eilers-Kennis and 
produces two books: Destijds in Neder- 
land (Once in the Netherlands) and 
Nederland toen en nu (The Netherlands 
then and now). 

1976 

Elsevier stalls the collection in the 
Gemeentearchief Amsterdam. 

1979 

Gemeentearchief Amsterdam organises 
the first posthumous retrospective of 
Eilers’ work. A serious monograph by 
Sybrand Hekking and Cary Markerink is 
published. 

1980-1982 

Gemeentearchief Amsterdam and the 
Print Room of Leiden University purchase 
the original prints, drawings, designs, 
manuscripts and documentation from 
Eilers’ heirs. 

1991 

Eilers’ order archive is discovered in the 
building where Marius Meijboom’s studio 
was located until 1975. The glass plates 
are handed over to the Nederlands Foto- 
archief in Rotterdam. 

2003 

Gemeentearchief Amsterdam organises a 
second retrospective exhibition of Eilers’ 
work. 
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De catalogus maakt onderscheid tussen 
foto’s (cat 1-211) en niet-fotografisch 
materiaal (cat 212-215) van Bernard 
Eilers enerzijds en materiaal van andere 
vervaardigers anderzijds (cat 216-220). 
Eilers’ foto’s zijn onderverdeeld in: 


autobiografische foto’s, stadsgezichten 
en landschappen (cat 1-83) 

stillevens (cat 84-91) 

portretten (cat 92-120) 
kunstreproducties (cat 121-122), 
industrie-bouw-werk (cat 123-192) en 
reclame (cat 193-211). 


De in opdracht gemaakte ‘stillevens’ zijn 
opgenomen onder industrie-bouw-werk. 
Binnen iedere categorie is de volgorde 
zoveel mogelijk chronologisch. Recent 
verworven inzichten in dateringen van 
foto’s zijn niet meer van invioed geweest 
op de nummering. De tentoonstellingen 
en publicaties zijn in verkorte vorm weer- 
gegeven; de volledige titels zijn terug te 
vinden in de lijsten op p280-285. 


Afkortingen 


(voor de afkortingen van de instellingen 
die eigenaar zijn van de foto’s zij verwe- 
zen naar de lijst-van archieven op p258) 


ontw: ontwerp 

opdr: opdrachtgever van de foto 
r.o. rechtsonder 

lo. linksonder 

r.b. rechtsboven 

I.b. linksboven 

m.o. midden onder 

coll: collectie 

herk: herkomst 

neg: negatief 

pos: positief 

tent: tentoonstelling(en) 
publ: publicatie(s) 

opm: opmerking 


Autobiografische foto’s, landschappen, 
stadsgezichten 


1pi1 

Sjoerd de Roos 1896 

Sjoerd de Roos in zijn atelier in het ouder- 
lijk huis Langestraat 80, ‘beschouwende 
een teekening’ | daglichtcollodiumzilver- 
druk op karton | 9x11.5cm/13.5x16em | 
coll UBUVA, coll S.H. de Roos, 83B10 | 
herk Lettergieterij ‘Amsterdam’, aankoop 
1971 

opm: er bestaan twee varianten op deze 
foto, met tussenpozen gemaakt; op één 
van de twee hangt aan de muur achter De 
Roos een ‘Wilhelmina’-bordje uit 1898 


2 ps 

Chris van der Hoef, Sjoerd de Roos 
1896-1900 

Chris van der Hoef (I) en Sjoerd de Roos 
(r) op het Slatuinenpad, Sloten | daglicht- 
collodiumzilverdruk | 12x16cm | coll: fam. 
T. Goedewaagen, Andelst | herk: mevrouw 
A.B. de Roos | neg: GAA, Eil 0742 (repro- 
ductienegatief 13x18cm) | pos: mevrouw 


E. Lintjes-de Roos, Driebergen 


3 p13 

Slatuinenpad, Amsterdam 1896-1900 
daglichtgelatinezilverdruk | 16.5x11.7cm | 
coll: Stadsbibliotheek Haarlem | herk: 
mevrouw B. de Roos-de Groot, aankoop 
1962 


4p13 

Slatuinenpad, Amsterdam 1896-1900 
cyanotypie | 17.9x12.7cm | coll: 
Stadsbibliotheek Haarlem | herk: 
mevrouw B. de Roos-de Groot, aankoop 
1962 


5 p11 

Watergraafsmeer 1896-1900 

Een onbekende, Chris van der Hoef, 
Bernard Eilers en Sjoerd de Roos (vinr) 
op het terras van Café Schollenbrug aan 
de ringvaart van de Watergraafsmeer | 
daglichtcollodiumzilverdruk | 13x17.5¢em | 
coll: fam. T. Goedewaagen, Andelst | herk: 
mevrouw A.B. de Roos | publ: Sierman 
1988, p152 


6pi2 

Waterland c. 1897 

Sjoerd de Roos en vrienden achter de 
schildersezel in de polder bij Ransdorp, — 
aan de Liergouw bij de brug over de 
Zwanekesloot | daglichtgelatinezilverdruk 
op karton | 10x17cm/16.5x21¢m | coll: 
UBUVA, coll S.H. de Roos 83B13 | herk: 
Lettergieterij ‘Amsterdam’, aankoop 1971 
| publ: Sierman 1988, p150 

opm: in april 1897 maakte Sjoerd de Roos 
een krijttekening vanaf vrijwel dezelfde 
plek (GAA, Atlas Dreesmann, tek-XXIV-801) 


X 


fs 


‘7pi5 


_ Bernard Eilers in het atelier van Van Leer 


Eilers in Van Leer’s studio, 


_ Amsterdam 1900-1904 
_ Zelfportret steande aan tafel in het atelier 


van Van Leer & Co, Rustenburgerstraat 
19, gemonteerd in een aquarel van een 
schilderspalet met penselen | ontwikkel- 
-gelatinezilverdruk | 6.5x8.7cm | penseel in 
zwart, grijs en wit | 22x16cm | coll: SDCF, 
82.511.2 | herk: erven Eilers, aankoop 
1982 | tent: 1979a 


Met een foto van Eilers van een boerin in 
deuropening | autotypie en lijncliché | 
28.5x19.5cm | coll: SDCF | herk: erven 
Eilers | neg: GAA, Eil 0480 (13x18cm) 


- 9pié 


| eee 


— -3.6x6.7em/ 


Bernard Eilers in het atelier van Gebr. 
Klingspor Bernard Eilers in the studio of 
Gebr. Klingspor, Offenbach am Main 1906 
Eilers in de door hem ontworpen en inge- 
richte fotografie-afdeling | droge-gelati- 
neplaat | 13x18cm | coll: GAA, Ei! 0750 | 
herk: Elsevier Nederland bv, overdracht 
1976 | tent: 1979a | publ: Hekking/ 
Markerink 1979, p10 


10 p2-3 

Damrak, Amsterdam 1906-1907 

Gezien vanaf het Stationsplein naar de 
Dam | droge-gelatine plaat | 13x18cm | 
coll: GAA, Eil 2250 | herk: Elsevier Neder- 
land bv, overdracht 1976 | pos: GAA, 

Ei! 2545, lantaarnplaatje (Decoratief 
Amsterdam) 2.9x6.8cm/8.3x8.3cm | tent: 
1979a | publ: Zaal 1974, p122; Hekking/ 
Markerink 1979, afb16 


11 p137 
Langs de vaart [Along the Towpath] 1907 
Schuitenslepers langs de Kostverloren- 
vaart te Amsterdam | broomoliedruk | 
25.9x46.7cm (binnen kaderlijn) | recto r.o. 
‘pen, zwarte inkt monogram in vierkant 
'BFE.’; recto |.o. op strookje opgeplakt 
papier, potiood sign. ‘Bern.F. Eilers 
Amsterdam’; verso langs bovenrand, pot- 
lood ‘42’, ‘Drijf [...]’)‘Was Dresden 1909’, 


‘aan de Baarsjes 1907’; verso r.o. potiood, 


voor Ned. Schoolfilm 1963’ | coll: SDCF, 
G.142 | herk: A. Grégoire, aankoop 1953 | 
neg: GAA, Eil 2265 (13x18cm) | pos: GAA, 
Ell 2616 lantaarnplaatje 
8.3x8.3cm | 


lantaarnplaatie (Aan de Baarsjes) 3.7x6.8 


; 6m/8.3x8.3cm | tent: 1908b, nr291 (Langs 


= 


(Tweemansmotor) 
pos: GAA, Eil 2703 


de Vaart); 1909a; 1909b, nr9 (Am Kanal); 
1920a, nr264 (Aan de ijn); 1937c, nr272 
(Tweemansmotor);1957a (Rhythme van 
den arbeid) | publ: Lux 1908, p395 (Langs 
de Vaart); tent.cat. 1908 tussen p10 en 
p11 (Langs de Vaart); tent.cat. 1957, p40 


. (Rhythme van den arbeid); Zaal 1974, p26; 


Leijerzapf 1978, afb197; 
Hekking/Markerink 1979, omslag; 
Winkels 1985, p114; Leijerzapf/Ruiter 
1986, afb12; tent.cat. 1989, p108; tent.cat. 
1998, nr64 


's 


12 p162 

Leidseplein, Amsterdam 1907-1908 
Huurrijtuigen in de regen voor het 
American Hotel | droge-gelatine plaat | 
13x18cm | coll: GAA, Eil 2249 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
pos: GAA, Eil 2599 lantaarnplaatje (/n den 
regen) 4.4x6.6cm/8.3x8.3cm | tent: 1908b, 
nr297 (Regen); 1909a; 1909b, nr13 
(Regen); 1912e, nr99 (Regen) | publ: De 
Amsterdammer 9 augustus 1908, p6 
(Regen); Lux 1908, p473 (Een regenach- 
tige dag); Jaarboek 1908, ongepagineerd; 
Phot. Mitteilungen 1909, tussen p96 en 97 
(Regen); Zaal 1974, p81 (spiegelbeeldig) 


13 p163 

Leidseplein, Amsterdam 1907-1908 
Aapjeskoetsier bij zijn rijtuig in de regen 
voor het American Hotel | droge-gelatine 
plaat | 9x12cm | coll: GAA, Eil 1007 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
pos: GAA, Eil 2600, lantaarnplaatje (Ouwe 
getrouwen) 4x6.8cm/8.3x8.3cm | tent: 
1979a | publ: Focus 1927, p44; Zaal 1974, 
p124; Hekking/Markerink 1979, afb13; 
Leijerzapf/Ruiter 1986, afb7 


14p122 

Slotervaart, Sloten 1907-1908 

In de Sloterpolder, bruggetie over de 
Slotervaart, gezien naar het noordwesten 
| droge-gelatine plaat | 13x18cm | coll: 
GAA, Eil 0773 | herk: Elsevier Nederland 
bv, overdracht 1976 | publ: Photographi- 
sche Kunst 1908, p138; Scheepmaker | 
1976, p70 


15 omslag 

Singel, Amsterdam 1907-1909 

Bij de brug voor de Oude Spiegeistraat | 
droge-gelatineplaat | 13x18cm | coll: GAA, 
Eil 0081 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 | publ: Lux 1909, p25 
(Amsterdamsche Gracht); Deutscher ' 
Camera-Almanach 1909, p65 
(Schlagschatten); Buiten 1912, p135 
(Zondagmorgen op het Singel/ te 
Amsterdam); Panorama 1918, p5 

(Late- winterstemming); Stemmings- 
beelden 1923, prentbriefkaart 
(Zondagochtend) 


16 p87 

Uit Breitner’s tijd [From Breitner’s Days] 
1907-1909 

Herengracht hoek Leidsegracht in de 
sneeuw, rechts Herengracht 396 | prent- 
briefkaart Eilers’ artistieke kaarten serie B, 
1928 | koperdiepdruk | 9x14.3cm | coll: 
GAA, 40038813 | herk: J.F.L. de Balbian 
Verster, aankoop 1987 | neg: GAA, Eil 
0747 (13x18cm) | pos: GAA, Eil 2643 
lantaarnplaatje (Winter Leidsegracht) 
3.9x6.4cm/8.3x8.3cm; GAA, Eil 2707 
lantaarnplaatje 3.6x5.5cm/8.3x8.3cm 


17 p58 

Oude Nieuwstraat, Amsterdam 1907-1910 
Vrouwen in de Oude Nieuwstraat thv nr22 
| droge-gelatineplaat | 13x18cm | coll: 
GAA, Eil 0184 | herk: Elsevier Nederland 
by, overdracht 1976 


18 p121 

Slotervaart, Sloten 1907-1914 

De steiger bij de Jacob Marisstraat gezien 
naar ’t Eilandje (r) | droge-gelatine plaat | 
13x18cm | coll: GAA, Eil 0472 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
publ: Zaal 1974, p24 


19 p146 

Oudezijds Achterburgwal, Amsterdam 
1907-1914 

Achterzijde van de huizen Zeedijk 66-68 | 
droge-gelatine plaat | 9x12cm | coll: GAA, 
Eil 0301 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 2552 lan- 
taarnplaatje (Venetié van het Noorden) 
4.5x5.9/8.3x8.3cm | tent: 1914d [meer- 
kleuren broomoliedruk] 


20 p136 

Aan ‘t werk [At Work] 1908 

Mestkruiers aan de Kostverlorenvaart te 
Amsterdam | broomoliedruk | 27.5x47.2 
cm (binnen kader) | recto |.o. in foto, pen 
sign. ‘Bern.F. Eilers ‘08’ | coll: SDCF, 
82.820 | herk: erven Eilers, aankoop 1982 
| neg: GAA, Eil 2260 13x18cm | tent: 
1908b, nr295 (Aan ’t werk); 1909a; 1909b, 
nr10 (An den Arbeit) | publ: De Camera 
1908, p88 (Aan het werk); Hekking/ 
Markerink 1979, afb1; Leijerzapf/Ruiter 
1986, afb11; tent.cat. 1998, nr63 


21 p143 

Dam, Amsterdam 1908 

Rijtuig van Van Gend & Loos voor het 
expeditiepunt Dam 2, gezien naar Mozes 
en Aaronstraat, november-december 
1908 | droge-gelatine plaat | 13x18cm | 
coll: GAA, Eil 2313 | herk: Elsevier Neder- 
land bv, overdracht 1976 | publ: 
Scheepmaker 1976, p24 

opm: links is een deel van een kar weg- 
geretoucheerd 


22 p167 

Vondelpark, Amsterdam 1908 

Bankje in het Vondelpark te Amsterdam, 
december 1908 | droge-gelatineplaat | 
13x18cm | herk: Elsevier Nederland by, 
overdracht 1976 | pos: SDCF, 80,849 | 
tent: 1908a, nr21 (Decemberdag) | publ: 
Lux 1908, p104 (Decemberdag); Hekking/ 
Markerink 1979, p11 


23 p153 

Grachtje in winter [Canal in Winter] 1908 
Oudezijds Voorburgwal 72 bij de Oude 
Kerk, met zwaar berijpte bomen, 18-25 
januari 1908 | broomoliedruk 17x23.6cm/ 
20.7x28cm | recto |.o. in foto vierkant 
monogram ‘BFE.’; verso potlood ‘Bern.F. 
Eilers, Amsterdam 1909, Winter in 
Amsterdam, Grachtkant’; op passepartout 
etiket boekdruk ‘Internationale Tentoon- 
stelling van Fotogr. Kunst, Augus|..], 
Amateur Fotografen Vereeniging, Amster- 
dam’; op passepartout etiket boekdruk 
‘Internationale Photographische Aus- 
stellung 19 Dresden 09, Holland Abth. III 
No.’, met rood potlood ingevuld ‘15’ en 
‘Eilers’ en zegel, boekdruk ‘Internationale 
Photographische Ausstellung Dresden 
1909, Lander- und Vélkerkunde, Kunst, 
Wissenschaft, Industrie, Vergniigungs- 
park, Mai-Oktober' | coll: SDCF, MM.1404 | 
herk: M. Muller Massis, schenking 1970 | 
tent: 1908a; 1908b, nr299 (Grachtje in 
winter); 1909a; 1909b, nr15 | publ: Lux 
1908, p102 (Grachtje te Amsterdam) 
opm: het negatief is niet bewaard geble- 
ven, er zijn wel twee vrijwel identieke 
opnamen (GAA, Eil 0089 en 2247) 


24 p158 

Heiers Pile drivers 1908 

Twee heiers met touw en gereedschap in 
de bouwput van de nieuwe Wester- 
toegang te Amsterdam, voorjaar 1908 | 
droge~gelatine plaat | 13x18cm | coll: 
GAA, Eil 0369 | herk: Elsevier Nederland 
bv, overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 2632 
lantaarnplaatje (Vader en zoon ‘s morgens 
naar het werk) 4.6x6.7cm/8.3x8.3cm; 
GAA, Eil 2705 lantaarnplaatje 4.8x6.5cm/ 
8.3x8.3cm 


25 p156 

Westertoegang, Amsterdam 1908 
Grondwerkers in de bouwput voor de 
nieuwe Westertoegang, voorjaar 1908 | 
droge-gelatine plaat | 13x18cm | coll: 
GAA, Eil 0370 | herk: Elsevier Nederland 
bv, overdracht 1976 | tent: 1908b, nr301 
(Grondwerkers); 1909a; 1909b, nr14 
(Erdarbeiter) | publ: Phot. Mitteilungen 
1909, tussen p208 en 209 (Romphalwerk); 
Leijerzapf/Ruiter 1986, afb5 


26 p157 

Westertoegang, Amsterdam 1908 

Vier heiers positioneren een heipaal in de 
bouwput voor de nieuwe Westertoegang, 
voorjaar 1908 | droge-gelatine plaat | 
13x18cm | coll: GAA, Eil 2252 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
tent: 1908b, nr293 (Heiers aan het werk); 
1909a; 1909b, nr7 (Schwere arbeit) | publ: 
Phot. Mitteilungen 1909, tussen p208 en 
209 (Ramm-Arbeiten); Zaal 1974, p35 


27 p59 

Westertoegang, Amsterdam 1908 

Een heimachine in de bouwput voor de 
nieuwe Westertoegang, voorjaar 1908 | 
droge-gelatineplaat | 13x18cm | coll: GAA, 
Eil 0496 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 | neg: GAA, Eil 0525 
duplicaatnegatief (13x18cm) 


28 pi45 

Keizersgracht, Amsterdam 1908 

Gezien naar de Reguliersgracht, januari- 
februari-1908 | droge-gelatine plaat | 
13x18cm | coll: GAA, Eil 0381 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
pos: GAA, Eil 2638 lantaarnplaatje 
(Ochtend) 4,5x6,2cm/8.3x8.3cm | tent: 
1908b, nr300 (Ochtend); 1909a; 1909b, 
nr8 (Morgen) | publ: De Camera 1908, p87 
(Ochtend); Zaal 1974, p98; 
Hekking/Markerink 1979, afb10 


29 p152 

Westerkerk, Amsterdam 1908 

Poortje in de zuidgevel van de 
Westerkerk, met zwaar berijpte bomen op 
voor- en achtergrond, 18-25 januari 1908 | 
droge-gelatine plaat | 13x18cm | coll: 
GAA, Eil 0099 | herk: Elsevier Nederland 
bv, overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 2662 
lantaarnplaatje (Westerkerk) 4.6x6.4cm/ 
8.3x8.3cm | pos: GAA, Eil 2709 lantaarn- 
plaatje 4.8x6.6cm/8.3x8.3cm 


30 p130-131 

Amstelveenseweg, Amsterdam 1908-1909 
Schaatsers op een sloot tussen de 
Schinkel en de Amstelveenseweg | 
droge-gelatine plaat | 13x18cm | coll: 
GAA, Eil 0024 | herk: Elsevier Nederland 
by, overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 2852 
lantaarnplaatje (Beentje over) 
3.9x7.10m/8.3x8.3cm 


31 pi54 

Overtoomse Sluis, Amsterdam 1915-1920 
Binnenvaartschepen in de Schinkel | 
droge-gelatine plaat | 9x12cm | coll: GAA, 
Eil 1018 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 2611, lan- 
taarnplaatje (S/ujsje) 
5,1x6,6cm/8.3x8.3cm; GAA, Eil 3020 lan- 
taarnplaatje 5.4x7.5cm/8.3x8.3cm 


32 p32 

Centraal Station, Amsterdam Central 
Station, Amsterdam 1909 

Gezien vanaf Café Belvédére naar de 
Prins Hendrikkade | droge-gelatineplaat | 
13x18cm | coll: GAA, Eil 2489 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
publ: De Camera, 1909 tussen p6 en 7 
(Treinvertrek); Zaal 1974, p10-11 


33 p67 

Jaagpad 1909 

Langs de Schinkel bij de tweede brug, 
gezien naar de Nieuwe Meer | gelatine-zil- 
ver diapositief | 4.9x7cm/8.3x8.3cm | 
recto op etiket, pen ‘Bewogen natuur. 
Jaagpad’ | coll: GAA, Eil 3087 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
neg: GAA, Eil 0070 (13x18cm) | pos: GAA, 
Eil 2885 lantaarnplaatje (Bewogen natuur. 
Jaagpad Nederlandsch landschap) 
4.9x6.8cm/8.3x8.3cm; GAA, Eil 3088 lan- 
taarnplaatje (Cumulusgewolk. Bewogen 
natuur. Jaagpad) 3.8x6.1cm/8.3x8.3cm; 
GAA, Eil 3089 lantaarnplaatje (Nederlands 
landschap) 4.8x6.8cm/8.3x8.3cm | tent: 
1937c, nr271 UVaagpad); 1957a | publ: 
Fotografisch Maandschrift 1909, p7; 
Kunstkalender 1910 (Maartsche buien); 
De Camera 1914-1915, p168, 169; Focus 
1939, plaat | (Bewogen natuur); 
Scheepmaker 1976, p23 


34 p67 

Jaagpad 1909 

Langs de Schinkel bij de tweede brug, 
gezien in de richting van de stad | gelati- 
ne-zilver diapositief |.4.7x7.0cm/ 8.3x8.3 
cm | recto op etiket, pen ‘Jaagpad’ | coll: 
GAA, Eil 3090 | herk: Elsevier Nederland 
by, overdracht 1976 | neg: GAA, Eil 0078, 
0072, 0074, 0076 (13x18cm) | publ: Buiten 
1912, p455 (Bij den Schinkel); Neder- 
landsch Jaarboek 1941, plaat LVIII 
(Uaagpad); Focus 1942, p208 Vaagpad); 
Hekking/Markerink 1979, afb11 

opm: van deze opname bestaan vier 
negatieven en twee glasdiapositieven; 
het is niet met zekerheid te zeggen welke 
voor dit lantaarnplaatie is gebruikt 


35 p62 

Theems, Londen River Thames, London 
1909 

Schepen in de mist, oktober-november 
1909 | droge-gelatineplaat | 9x12cm | coll: 
GAA, Eil 1221 | herk: Elsevier Nederland 
bv, overdracht 1976 | tent: 1938d (de 
Theems) | publ: Deutscher Camera-Alma- 
nach 1911, p190 (Themse bei Nebel); 
Focus 19339, plaat Il (De Theems) 


36 p63 

Theems, Londen River Thames, London 
1909 

Bij de TéWer Bridge, oktober-november 


270 


1909 | droge-gelatineplaat | 9x12cm | coll: 
GAA, Eil 1219 | herk: Elsevier Nederland 
bv, overdracht 1976 


37 p63 

Trafalgar Square, London 1909 
Stadsverkeer en passanten in de mist, 
oktober-november 1909 | droge-gelatine- 
plaat | 9x12cm | coll: GAA, Eil 1227 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
tent: 1938d (Trafalgar Square) | publ: De 
Camera 1922, p145 (Londen) 
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Magere Brug, Amsterdam 1909-1920 
Drie passanten in een sneeuwstorm, 
gezien naar de ingang van de Kerkstraat | 
droge-gelatine plaat | 9x12cm | coll: GAA, 
Eil 1011 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 2580 lan- 
taarnplaatje (Vagere Brug) 4.3x6.7cm/ 
8.3x8.3cm | publ: Hekking/Markerink 
1979, afb15 
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Bloemen plukken Picking flowers c. 1910 
Hendrika Eilers (1) en drie onbekende 
vrouwen in de polder | droge-gelatine 
plaat | 13x18cm | coll: GAA, Eil 0384 | 
herk: Elsevier Nederland bv, overdracht 
1976 | tent: 1979a | publ: Zaal 1974, p118; 
Hekking/Markerink 1979, afb12 


40 p142 

Nieuwezijds Voorburgwal, Amsterdam 
c.1910 

Stadsverkeer in de mist, gezien naar het 
Hoofdpostkantoor (I) en het Koninklijk 
Paleis (r) | gelatine-zilver diapositief | 
6x5.7cm/8.3x8.3cm | recto op etiket, pen 
‘Ochtendnevel'’ | coll: GAA, Eil 2663 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
neg: GAA, Eil 2314 (13x18cm) | publ: 
Focus 1927, p47; Scheepmaker 1976, p88 
opm: bovenleidingen voor de elektrische 
tram zijn weggeretoucheerd 


41 p135 / 

Volendam c. 1910 

Volendamse vissersvrouw op de 
besneeuwde Meerzijde bij de brug naar 
het Doolhofpad | droge-gelatine plaat | 
13x18cm | coll: GAA, Eil 0440'| herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
pos: GAA, Eil 2870 lantaarnplaatje 
(Volendam) 5x6.7cm/8.3x8.3cm | publ: 
Typisch Holland 1928 (Typisch 
Visschersdorp); Zaal 1974, p64 


42 p168 

Vondelpark, Amsterdam c. 1910 
Spelende jongens | droge-gelatine plaat | 
13x18cm | coll: GAA, Eil 2329 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
publ: Zaal 1974, p107 


43 p124 
Zandvoort c. 1910 

Badkoetsen en badgasten aan het strand 
| droge-gelatine plaat | 13x18cm | coll: 
GAA, Eil 2307 | herk: Elsevier Nederland 
bv, overdracht 1976 | publ: Zaal 1974, 
p117 ’ 


44pi25 

Zandvoort c. 1910 

Drie meisjes in de branding | droge-gela- 
tine plaat | 13x18cm | coll: GAA, Eil 2309 | 
herk; Elsevier Nederland bv, overdracht 
1976 | publ: Zaal 1974, p116 

opm: op de achtergrond is een vierde 
figuur weggeretoucheerd 


45 p129 

Vechtstreek River Vecht 1910-1911 
Rijtuig op een landweggetje | droge-gela- 
tine plaat | 13x18cm | coll: GAA, Eil 0043 | 
herk: Elsevier Nederland bv, overdracht 
1976 | pos: GAA, Eil 2827 lantaarnplaatje 
(Langs de Vecht) 4.1x6.8cm/8.3x8.3cm | 
publ: Kalender ‘Hollandsche Fotokunst’ 
1912 (Wegbocht); Zaal 1974, p64 


*46 p127 


Noordzee North Sea 1910-1912 
Branding | droge-gelatine-plaat | 13x18 
cm | coll: GAA, Eil 0662 | herk: Elsevier 
Nederland bv, overdracht 1976 | pos: 
GAA, Eil 2814 lantaarnplaatje (De zee van 


_ Nederland ) 4.7x6.6cm/8.3x8.3em | tent: 


1912e, nr71 (Bewegingsmoment); 1913a 

(The North Sea); 2000a | publ: Lux 1912, 

p546 (Bewegingsmoment); tent.cat. ‘ 
1912e, tussen p6 en 7 (Bewegings- 
moment); Panorama 1917 nr51, p4 (De ~ 
branding); tent.cat. 2000, p12 ‘ ; 


47 p132 ~~ 
Amstelveenseweg, Amsterdam 1910-1912 
Amstelveenseweg bij nr 227 gezieninde 
richting van de zuidelijke stadsrand | 7 
droge-gelatine plaat | 13x18cm | coll: : 

GAA, Eil 0152 | herk: Elsevier Nederland ; 
by, overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 2857 

lantaarnplaatje (Oude Amstelveensche- 

weg) 4.7x6.8cm/8.3x8.3cm | publ: Zaal 

1974, p72 a 


48 p126 

Haarlemmermeer 1910-1915 

Landweg door de polder | droge-gelatine 
plaat | 13x18cm'| coll: GAA, Ei] 0109 | 
herk: Elsevier Nederland bv, overdracht © 
1976 | pos: GAA, Eil 2845 lantaarnplaatje 
(Laan door Haarlemmermeer), 4.6x6.7cm/ 
8.3x8.3cm | publ: Zaal 1974, p71 


49 p159 

Hoefsmederij, Amsterdam Farriery, 
Amsterdam 1910-1915 

Interieur van hoefsmederij F. Falkenhagen, 
Brouwersgracht 32 | droge-gelatine plaat 


Eee ee 


eee 


le (ae eee ae 


| coll: GAA, Eil 0640 | herk: 
Nederland bv, overdracht 1976 
’ Eilers maakte een schilderij naar 


‘Sloterweg | droge-gelatine plat | 13x18 
em | coll: GAA, Eil 0188 | herk: Elsevier 


By Wettiaciarst br, overdracht: 1976 | pos: 


‘Haarlemmermeer) 5.2x7crm/8.3x8.3cm 


51 p123 

Amstelveenseweg, Amsterdam 1911 
Spelende kinderen bij een sloot naast 
Amstelveenseweg 300, juli-augustus 


1911 | droge-gelatine plaat | 4.5x6cm | 


coll: GAA, Eil 1893 | herk: Elsevier 
Nederland bv, overdracht 1976 


_ opm: opname gemaakt met de Goerz- 


Anschiitz-Klapcamera, zie ook cat. 53 


52 p66 


Kostverlorenvaart, Amsterdam 1911 
Hooiopsiag bij de Kostverlorenvaart, 
gezien naar de zanddijk voor de aanleg 
van de Chasséstraat | droge-gelatineplaat 
| 13x18cm | coll: GAA, Eil 0551 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 


53 p160 

Leidseplein, Amsterdam 1911 

Het tijdelijk gebouw van modehuis Hirsch 
& Co, juli-augustus 1911 | droge-gelatine 
plaat | 4.5x6cm | coll: GAA, Eil 2152 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
publ: Hekking/Markerink 1979, p15 
opm: opname gemaakt met de Goerz- 
Anschiitz-Klapcamera, zie ook cat51 


54pi71 
Roermond 1912-1913 
De stenen of Maria Theresiabrug over de 


-Roer | droge-gelatine plaat | 9x12cm | coll: 


GAA, Eil 1004 | herk: Elsevier Nederland 
bv, overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 2769 


_ lantaarnplaatje (Roermond) 5x6.8cm/ 


»8.3x8.3cm | pos: GAA, Eil 3081 lantaarn- 
plaatie 5x6.7cm/8.3x8.3cm | publ: Zaal 
1974, p44; Hekking/Markerink 1979, 
afb22 ; 


55 p140 

Hendrik Jacobszstraat, Amsterdam 1913 
Een driespan paarden op de kruising van 
de Hendrik Jacobszstraat en de Loman- 

straat | droge-gelatine plaat | 13x18cm | 

coll: GAA, Eil 0574 | herk: Elsevier Neder- 
_ fand by, overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 


grams of the Year 1914, plate LXIX 
(Workers) 


56 p59 
Lomanstraat, Amsterdam 1913 
Een werkpaard bij een bouwplaats in de 


_ Lomanstraat, gezien naar de achterzijde 


van de huizen aan de Pieter Jacobsz- 
straat, februari 1913 | droge-gelatineplaat 
| 13x18¢m | coll: GAA, Eil 0577 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 


57 p58 

Schinkel, Amsterdam c. 1913 

Twee mannen op de loopplank van een 
schip bij de Overtoomse Sluis | droge- 
gelatineplaat | 9x12cm | coll: GAA, Eil 
1097 | herk: Elsevier Nederland bv, over- 
dracht 1976 


58 p166 

Museumplein, Amsterdam 1914 

Publiek bij een Concours Hippique op het 
Museumplein | droge-gelatine plaat | 
13x18cm | coll: GAA, Eil 2439 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
pos: GAA, Eil 2864 lantaarnplaatje 
(Concours Hippique) 3.8x6.8cm/8.3x8.3 
cm | tent: 1914d (Concours Hippique) 
{meerkleuren broomoliedruk]; 1938d 
(Concours Hippique) [meerkleuren 
broomoliedruk]; 1979a | publ: Zaal 1974, 
p110; Hekking/Markerink 1979, deksel en 
afb7; Leijerzapf/Ruiter 1986, afb9 


59 p144 

Stromarkt, Amsterdam 1915-1921 

Paard en wagens op de kruising van 
Stromarkt en Singel, gezien naar de 
Ronde Lutherse Kerk | droge-gelatine 
plaat | 13x18cm | coll: GAA, Eil 0775 | 
herk: Elsevier Nederland bv, overdracht 
1976 | pos: GAA, Eil 2677 lantaarnplaatje 
(Rondom de Koepelkerk) 4.7x6.6cm/ 
8.3x8.3cm | publ: Eilers’ Artistieke Series 
1924, prentbriefkaart (Rondom de Koepel- 
kerk); Typisch Holland 1928 (Rondom de 
Koepelkerk); Zaal 1974, p80; Leijerzapf/ 
Ruiter 1986, afb8 

opm: op de achtergond is een telefoon- 
mast weggeretoucheerd 


60 pi4i 

Geldersekade, Amsterdam 1916 
Besneeuwde schuiten in de Gelderse- 
kade tegenover de ingang van de Recht 
Boomssloot, februari-maart 1916 | droge- 
gelatine plaat | 13x18cm | coll: GAA, Eil 
2254 | herk: Elsevier Nederland bv, over- 
dracht 1976 | pos: GAA, Eil 2548 lantaarn- 
plaatie (Gelderschekade) 4.7x6.6cm/ 
8.3x8.3cm | tent: 1997b 


61 p70 


Liesbet 1916 
Meisje op boerenerf aan de Duinweg in 


Zoutelande, zomer 1916 | meerkleuren 
broomoliedruk | 29.5x23.2cm (binnen 
kader) | recto r.o..in foto signering ‘Bern. 
F. Eilers’; op restant oorspronkelijk passe- 
partout, penseel ‘Liesbet’; op passe-par- 
tout groen etiket, boekdruk ‘Plak-etiket 
voor de foto's, art.9 van het program. 
Jaarlijksche Nationale Tentoonstelling van 
Fotowerken NAFV [..]’, ingevuld met pen 
‘Bern.F. Eilers, “Liesbet”, Kleurbromoil., 
verkoopwaarde f 110’, met rood potlood 
*35'; op passe-partout etiket, boekdruk 
‘Diploma van toelating op de Jaarlijksche 
Tentoonstelling van Fotowerken Neder- 
landsche Amateur-Fotografen-Vereeni- 
ging 19....’; op restant oorspronkelijk 
passe-partout, penseel ‘Liesbet' | coll: 
SDCF, A.95 | herk: schenking BNAFV, Het 
Nederlandsch Fotografisch Museum | 
neg: GAA, Eil 0330 (13x18cm) | tent: 
1919d, nr35 (Liesbet); 1938d (In Zoute- 
lande); 1979a | publ: Lux 1919, bijlage 
(Liesbet) 

opm: uitsnede van cat 62 


62 p120 

Zoutelande 1916 

Boerenerf aan de Duinweg in Zoutelande, 
zomer 1916 | droge-gelatine plaat | 
13x18cm | coll: GAA, Eil 0330 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
pos: SDCF, A.95, meerkleuren broomolie- 
druk | GAA, Eil 2806, lantaarnplaatje 
(Liesbeth, Zoutelande) 5.1x6.7cm/8.3x8.3 
cm | publ: Typisch Holland 1928 (Uit Zou- 
telande); Zaal 1974, p65 

opm: zie ook cat 61 


63 p73 

Markt te Nijmegen (Market, Nijmegen] 
1916-1917 

De Grote Markt met rechts de Waag en op 
de achtergrond de Sint Stevenskerk | 
meerkleuren broomoliedruk | 34.4x46.9 
cm/64x52cm | recto in foto, pen zwarte ~ 
inkt, sign. ‘Bern.F. Eilers’ | coll: SDCF, 
82.816 | herk: erven Eilers, aankoop 1980 
| neg: GAA, Eil 1103 (9x12cm) | pos: GAA 
Eil 2770 lantaarnplaatje (Nijmegen) 5x6.6 
cm/8.3x8.3cm | tent: 1938d (Nijmegen); 
1979a | publ: Idzerda 1918, plaat 16; 
Hekking/Markerink 1979, afb27 


64 p151 

Brouwersgracht, Amsterdam 1916-1918 
Wintergezicht bij de brug over de Brou- 
wersgracht, gezien naar Prinsengracht 
2-14 | ontwikkelgelatinezilverdruk | 
11.4x15.8cm | coll: Hans van den Bogaard, 
Zwanenburg | herk: L. Weve | neg: Eil 0389 
(12x16.5cm) | pos: Eil 2682 lantaarnplaat- 
je (Brouwersgracht / 

Prinsengracht) 4.6x6.7cm/8.3x8.3cm | 
tent: 1979a | publ: Zaal 1974, p133 


65 p87 

Wat de gracht siert [The Decorated Canal] 
1916-1918 

Herengracht bij de Blauwburgwal gezien 
naar de huizen Herengracht 105-109 
(vinr) en hoekpand Blauwburgwal 25 (1) | 
prentbriefkaart Eilers’ artistieke kaarten 
serie A, 1928 | koperdiepdruk | 9x13.7cm | 
coll: GAA, 40038749 | herk: J.F.L. de 
Balbian Verster, aankoop 1987 | neg: 
GAA, Eil 2253 (12x16cm) | pos: GAA, Eil 
2653 lantaarnplaatje (Langs de gracht 
gaande: kan het zoo treffen) 4.7x6.4cm/ 
8.3x8.3cm | publ: Focus 1927, p43; Zaal 
1979, p135 


66 p134 

Molen van Zeddam [Zeddam Mill] 1918 

De Grafelijke Torenmolen aan de Boven- 
dorpsstraat te Zeddam | heliogravure | 
34.7x46.2cm/39x53.1cm | recto |.o. pot- 
lood ‘de molen van zeddam’; recto r.o. 
potlood ‘bern. eilers’ | coll: RPK, RP-F- 
1996-119 | herk: J. Wingender, schenking 
1996 | neg: GAA, Eil 0988 (9x12cm) | pos: 
GAA, Eil 2787 lantaarnplaatje (De molen 
van Zeddam) 5.2x7cm/8.3x8.3cm | tent: 
1919d, nr38 (Molen van Zeddam); 1928a, 
E31 (Molen van Zeddam); 1937c, nr276 
(Molen van Zeddam) | publ: De Camera 
1918-1919, p5 (De Molen); Photograms of 
the Year 1921, plate XXXVI (Mill of Zed- 
dam); Zaal 1974, p62; Hekking/ Markerink 
1979, afb25 

opm: de heliogravure is door Bernard 
Eilers geschonken aan Henk Wiegmans 
(1921-2002), leerling van Eilers aan de 
Amsterdamsche Grafische Schoo! van 
september 1939 tot januari 1942, als dank 
voor zijn hulp bij het vervaardigen van 
driekleurendrukken 


67 pi28 

Omgeving Doetinchem Environs of 
Doetinchem 1918-1919 

Maaiers in het koren | droge-gelatine 
plaat | 9x12cm | coll: GAA, Eil 1010 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
pos: GAA, Eil 2778 lantaarnplaatje 
(Maaiers) 4x6.9cm/8.3x8.3cm | publ: 
Hekking/Markerink 1979, afb14 


68 p149 

De Maas, Rotterdam River Maas, 
Rotterdam c. 1920 

Schepen op een woelige Maas | droge- 
gelatine plaat | 13x18cm | coll: GAA, Eil 
0150 | herk: Elsevier Nederland bv, over- 
dracht 1976 | pos: GAA, Eil 2811 lantaarn- 
plaatje (De Maas te Rotterdam) 4.5x6.9 
cm/8.3x8.3cm | publ: Zaal 1974, p50; 
Hekking/Markerink 1979, p34 


69 p155 
Rotterdam 1920-1923 ; 
Stoomschepen op de Maas | droge-gela- 


tine plaat | 13x18cm | coll: GAA, Eil 0505 | 
herk: Elsevier Nederland bv, overdracht 
1976 | pos: GAA, Eil 2809 lantaarnplaatje 
(Rotterdam) 4.1x6.8cm/8.3x8.3cm | 

tent: 1924a, nr39 (Rotterdam’s glorie) | 
publ: Focus 1923, p543 (Rotterdam); 
Typisch Holland 1928 (Op de Maas) 
(spiegelbeeldig); Focus 1939, plaat VII 
(De Maas te Rotterdam); Zaal 1974, 

p50 


70 p170 ‘ 
Vondelpark, Amsterdam 1920-1930 
Populieren in de mist, met links een wan- 
delaar | droge-gelatine plaat | 9x12cm | 
coll: GAA, Eil 0213 | herk: Elsevier Neder- 
land bv, overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 
2608 lantaarnplaatje (De populieren) 
6.6x5cm/8.3x8.3cm; GAA, Eil 2702 lan- 
taarnplaatje (De populieren) 5.8x4.2cm/ 
8.3x8.3cm 


71 p139 

Haarlemmersluis, Amsterdam 1921-1926 
Haarlemmersluis gezien naar de Ronde 
Lutherse Kerk | droge-gelatine plaat | 
13x18cm | coll: GAA, Eil 0385 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
pos: GAA, Eil 2676 lantaarnplaatje 
(Zeurige dag) 6.5x4.7cm/8.3x8.3cm 


72 p150 

Amsterdam 1923-1924 

Raamgracht in de sneeuw, gezien naar de 
Zanddwarsstraat en de Zuiderkerk | 
broomoliedruk | 52.2x39.3cm | recto r.o., 
sign. ‘Bern.F. Eilers’| coll: GAA, M 152-21 | 
herk: erven Eilers, aankoop 1981 | neg: 
GAA, Eil 1168 (18x24cm) | pos: GAA, Eil 
2573 lantaarnplaatje (Zuiderkerk) 6.8x5.1 
cm/8.3x8.3cm | tent: 1927e (Amsterdam); 
1932b (Om de Zuiderkerk); 1938d (Zui- 
derkerk); 1979a | publ: Focus 1927, p674 
(Amsterdam); Focus 1938, p755 (Rondom 
de Zuiderkerk); Hekking/Markerink 1979, 
afb26; Venetié/Zondervan 1989, p73 


73 p65 

Open Havenfront, Amsterdam 1924-1928 
Gezicht op de Prins Hendrikkade en de 
Sint Nicolaaskerk, links de rijwielstalling 
in het Open Havenfront | ontwikkelgelati- 
nezilverdruk | 16.4x12cm/17.7x12.6cm | 
coll: GAA, KF 179-01 | herk: C. Markerink, 
aankoop 1979 | pos: Eil 2539 lantaarn- 
plaatje (Venetié van het Noorden) 

6.2x4.6 cm/8.3x8.3cm | tent: 1928a, 

E14 (Venetié van het Noorden); 1979a | 
publ: Eilers’ artistieke kaarten. Serie A 
1928, prentbriefkaart (Venetié van het 
Noorden); Zaal 1974, p12; Scheepmaker 
1976, p93; Hekking/Markerink 1979, 
afb21 

opm: contactafdruk 1979 door Cary 
Markerink van het originele negatief 


74 p147 

Oudezijds Achterburgwal, Amsterdam 

c. 1925 

Gezicht vanuit de Vredenburgsteeg naar 
de achtergevels van de huizen aan de 
Zeedijk | droge-gelatine plaat | 13x18cm | 
coll: GAA, Eil 2256 | herk: Elsevier Neder- 
land by, overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 
2549 lantaarnplaatje (Langs het Kolkje) 
4.2x6.5cm/8.3x8.3cm | publ: Eilers’ artis- 
tieke kaarten. Serie A, prentbriefkaart 
(Oude gevels in zonnekoestering); Zaal 
1974, p82 


75 p79 

Damrak, Amsterdam 1926-1928 

Damrak bij de Guldehandsteeg met 
achterzijde huizen Warmoesstraat 18-36 
(vinr) | autochroom | 13x18cm | coll: GAA, 
Eil 2508 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 | publ: Hekking/ 
Markerink 1979, afb30; tent.cat.1997b; 
Sinderen 2002, p105 


76 pi72 

Trafalgar Square, London c. 1928 
Gezicht op Nelson’s Column vanuit de 
zuilengalerij van de National Gallery | 
droge-gelatine plaat | 9x12cm | coll: GAA, 
Eil 1110 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 | publ: Hekking/ 
Markerink 1979, p18 


77 p173 

Trafalgar Square, London c. 1928 

De fontein op Trafalgar Square | droge- 
gelatine plaat | 9x12cm | coll: GAA, Eil 
1215 | herk: Elsevier Nederland bv, over- 
dracht 1976 


78 p161 

Vijzelstraat, Amsterdam 1928-1938 
Passanten in de galerij van het Carlton 
Hotel bij de Reguliersdwarssiraat | 
droge-gelatine plaat | 9x12cm | coll: GAA, 
Eil 1111 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 | tent: 1979a | publ: 
Hekking/Markerink 1979, afb17 


79 p164 

Spui, Amsterdam c. 1930 

Meisje op een zomers Spui, links een 
auto | droge-gelatine plaat | 13x18cm | 
coll: GAA, Eil 0740 | herk: Elsevier 
Nederland bv, overdracht 1976 | pos: 
GAA, Eil 2687 lantaarnplaatje Vong 
Amsterdam) 4.7x6.5cm/8.3x8.3cm | 
publ: Scheepmaker 1976, p78 


80 p165 

Spui, Amsterdam c. 1930 

Auto’s en een paard en wagen op een 
zomers Spui | droge-gelatine plaat | 
12x16.5cm | coll: GAA, Eil 2263 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
pos: G/e&, Eil 2688 lantaarnplaatje 


272 


(Spui) 4.6x6.5cm/8.3x8.3cm | publ: 
Scheepmaker 1976, p98; Hekking/ 
Markerink 1979, p33 


81 p89 

Atelier Amstelveenseweg, Amsterdam 
Studio Amstelveenseweg, Amsterdam 
1932-1935 

Eilers’ atelier achter Amstelveenseweg 83 
| droge-gelatineplaat | 9x12cm | coll: GAA, 
Eil 1132 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 

opm: een variant op deze foto is afge- 
beeld in Hekking/Markerink 1979, p13 


82 p80 

Reguliersbreestraat, Amsterdam 1935 
Reguliersbreestraat bij-avond, gezien 
vanaf het Rembranditplein | digitale recon- 
structie van drie kleurscheidingsnegatie- 
ven | coll: GAA, Eil 3511 | neg: GAA, Eil 
1540, 1541, 1542 (4.5x6cm) 

opm: een proefdruk voor een onbekende 
uitgave van Elsevier’s Uitgeversmaat- 
schappij is getiteld Grootstad Reflecties 


83 p169 

Zwembad, Amsterdam Swimming pool, 
Amsterdam c. 1935 

Openluchtbad aan de Akersluisweg 20 | 
droge-gelatine plaat | 9x12cm | coll: GAA, 
Eil 0245 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 | pos: GAA, Eil 2865 lan- 
taarnplaatje (Open luchtbad in de stad) 
4.5x6.4cm/8.3x8.3cm; GAA, Eil 3027 lan- 
taarnplaatje 5.2x7.2cm/8.3x8.3cm 


Stillevens - 


84 p76 

Stilleven Still life 1907 

Stilleven met vruchten, bloemen in een 
vaas en judaspenning in een pot | auto- 
chroom | 13x18¢cm | coll: GAA, Eil 2518 | 
herk: Elsevier Nederland bv, overdracht 
1976 | publ: Lux 1908, tussen p100 en 101 
opm: van dit stilleven bestaat ook een 
zwart-wit opname (GAA, Eil 0706) 


85 p95 

Anthurium 1920-1925 

Bloem en bladen van een anthurium of 
flamingoplant | droge-gelatine plaat | 
18x24cm | coll: GAA, Eil 1164 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 


86 p76 

Gladiolus 1920-1925 

Gladiool of zwaardlelie | autochroom | 
12x9cm | coll: GAA, Eil 2502 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 


87 p48 


» Prajna Paramita 1921 


Stilleven met boeddhabeeld en oosterse 
poppetijes | droge-gelatineplaat | 
18x24cm | coll: GAA, Eil 1183 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 | 
tent: 1921a, nr68 (Prajna Paramita) | publ: 
tent.cat. 1921, tussen p20 en 21; Focus 
1921, p225 (Prajna Paramita); De Camera 
1921, p131 (Prajna Paramita. De reine die 
alles offert. - Symbool der begeerloos- 
heid); Asahi Camera, december 1927, 
p565 . 
opm: ingezonden voor de Focus-prijs- 
vraag ‘Gedachte’ 1921; er is een tweede, 
vrijwel identieke opname (GAA, Eil 1177) 


88 p98 ; ; 
Stilleven Still life 1922 
Stilleven met schelpen, waaronder de 
Nautilus Pompilius (nautilusschelp), en 
oosterse poppeties | droge-gelatineplaat | 
18x24cm | coll: GAA, Eil 1165 | herk: , 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 

opm: Eilers maakte voor dit stilleven R 
gebruik van schelpen uit de verzameling 
van het Zodlogisch Museum te Amster- 

dam, die hij moest fotograferen voor het 
schelpennummer van Wendingen; zie ook 
cat89, 159, 160, 161. De grote schelp was 

van Eilers en is door hem op verschillen- 

de manieren gebruikt; zie ook: cat89, 92, 
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89 p48 

Stilleven Still life 1922 

Stilleven met schelpen, waaronder de 
Argonauta Argo Linné (papierboot), en 
oosterse poppeties | droge-gelatineplaat | 
18x24cm | coll: GAA, Eil 1181 | herk: 


Elsevier Nederland by, overdracht 1976 | 
; publ: Focus 1939, plaat X (Neptunus- 

gedachten) 

opm: zie ook cat88, 159, 160, 161 


90 ps3. 

Stilleven Still life 1934 

Stilleven met fruitschaal, tinwerk, bruin 
glazen fles en stenen kruik met tak lam- 


pionnetjes op rond houten tafelblad tegen 


achtergrond van gordijn | foto-chroma 


eilers op karton | 26.6x21cm/33.2x26.2cm 


_ | recto op blad r.0. foto signering potiood 
‘Bern.F. Eilers’; op passe-partout stukje 
karton met daarop in pen ‘Eén der eerste 


kleurfoto's (3 kleurenfotografie) 1934 vol- 


gens eigen werkwijze en gebruikmaking 


der Duxochromfolieén Joh. Herzog & Co. 
Nemelingen Bremen Bern.F. Eilers’; id. 


twee etiketjes, boekdruk driekleurendruk 


‘foto - chroma eilers.’| coll: SDCF, G.140 | 
herk: A. Grégoire, aankoop 1953 | pos: 


GAA, Eil 2964 lantaarnplaatie (7.4x7.1cm/ 


8.3x8.3cm) | neg: GAA, Eil 3261, 3262, 


3263 (9x12cm) | tent: 1934b; 1935a | publ: 


De Telegraaf, 18 maart 1936; Soeraba- 
iasch Handelsbiad, 4 april 1936 


91 p83 
Stilleven Still life 1935 


Stilleven met kolen, preien, uien en appe- 


len, waarbij de montage van de folies is 


mislukt | foto-chroma eilers | 25x30.6cm | 


verso potlood ‘Narcis Buhrmann met 
Nels.2. warm behandeld. mag niet. moet 
koud.' | coll: SDCF, 82.812 | herk: erven 


Eilers, aankoop 1982 | neg: GAA, Eil 1988, 


1989, 1990 (4.5x6cm) | tent: 1979a | publ: 
Hekking/Markerink 1979, afb29 


Portretten 


92p110 
Portretstudie Portrait study c. 1910 
Naaktportret van Frits Eilers (1904-1981), 


_zoon van de fotograaf, met een grote 


schelp aan zijn oor in de huiskamer van 
Jacob Marisstraat 18-huis | droge-gelatine 
plaat | 18x24cm | coll: GAA, Eil 1126 | herk: 
Elsevier Nederland bv, overdracht 1976 


93 p20 

Frits 1910 

Portret van Frits Eilers (1904-1981), zoon 
van de fotograaf | ontwikkelgelatinezilver- 
druk, op karton | 22.7x16.7cm/23.8x17.4 
cm | recto op karton potlood |.o. foto 
‘Bern.F. Eilers.’; r.o. foto ‘Frits 1910’ | coll: 
SDCF, MM.1241 | herk: M. Muller Massis, 
schenking 1970 | publ: tent.cat. 1998 nr60 
opm: pendant van cat. 94 


94 p20 

Rika 1910 

Portret van Hendrika Eilers (geb. 1906), 
dochter van de fotograaf | ontwikkelgela- 
tinezilverdruk op karton | 22x16.5cm/ 
23.3x17.5cm | recto op karton potlood l.o. 
foto ‘Bern.F. Eilers.’; r.o. foto ‘Rika 1910’ | 
coll: SDCF, MM.1240 | herk: M. Muller 
Massis, schenking 1970 

opm: pendant van cat. 93 


95 p21 

Gesina Eilers-Steenbrugge 1910 

Portret van Gesina Eilers-Steenbrugge 
(1879-1941), echtgenote van de fotograaf 
| oliedruk | 19x11.8cm /26.8x19.2cm | coll: 
SDCF, 82.477 | herk: erven Eilers, aan- 
koop 1982 | tent: 1979a | publ: Hekking/ 
Markerink 1979, p25 


96 pi15 

Israél Querido 1911 

Portret van de schrijver Israél Querido 
(1872-1932) | kooldruk op karton | 
20.9x15.7¢m/31.5x25.2cm | recto op 
opzetkarton, pen ‘Voor den kunstfoto- 
graaf Bernard F. Eilers. In vriendschappe- 
lijke herinnering, Isr. J. Querido. Amster- 
dam 1911’| coll: GAA, MF 031-19 | herk: 
erven Eilers, aankoop 1981 | neg: GAA, Eil 
1137 (18x24¢m) | pos: SDCF, 82.466 | 
publ: Lux 1911, p547 (de Heer Isr Quérido); 
Panorama 7 (24 maart 1920) 38, p9 (/s. 
Querido); Leijerzapf/Ruiter 1986, afb3 


97 p19 

Sjoerd de Roos 1911 

Portret van de letterontwerper Sjoerd 
Hendrik de Roos (1877-1962) met letter- 
snijdersgereedschap | droge-gelatine- 
plaat | 18x24cm | coll: GAA, Eil 1151 | 
herk: Elsevier Nederland by, overdracht 
1976 


98 p19 

Zelfportret Self-portrait 1911 
droge-gelatineplaat | 18x24cm | coll: GAA, 
Eil 1141 | herk: Elsevier Nederland bv, 
overdracht 1976 


99 p22 

Bestuur NAFV Board of the NAFV 1912 
Groepsportret van het bestuur van de 
Nederlandsche Amateur-Fotografen- 
Vereeniging; gefotografeerd in de stijl van 
de Staalmeesters van Rembrandt, 

vinr mr E.A.L. Boas, Ign. Bispinck, W.F.C. 
Hoffmann, K. Job jr en een onbekende | 
ontwikkelgelatinezilverdruk, op karton- 
netje op blad | 15.2x23.2cm/31.2x33.3cm | 
recto op blad r.o. foto droogstempel 
‘Bern.F. Eilers Amsterdam’ | coll: SDCF, 
H.61 | herk: schenking BNAFV, Het 
Nederlandsch Fotografisch Museum 


100 p23 

Heinrich Anton Wacha 1912 

Portret van de coupeur, amateurfotograaf 
en schilder Heinrich Anton Wacha (Wenen 
1878-7) | droge-gelatine plaat | 18x24cm | 
coll: NFM, bfe 10462 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 | tent: 191 2d | publ: 
Photograms of the Year 1912, plate XXVII 
(Portrait of a painter) (spiegelbeeldig) 


101 p77 

Gesina Eilers-Steenbrugge c. 1912 
Portret van Eilers’ vrouw Gesina Eilers- 
Steenbrugge (1879-1941) voor de spiegel 
| autochroom | 13x18cm | coll: GAA, Eil 
2520 | herk: Elsevier Nederland bv, over- 
dracht 1976 


102 p108 

Henri Berssenbrugge 1913 

Portret van de fotograaf Henri Berssen- 
brugge (1873-1959) | ontwikkelgelatine- 
zilverdruk, op karton | 22.3x16.5 cm/ 
38.7x29cm | recto op karton signering 
potlood ‘Bern.F. Eilers’ | coll: SDCF, 82.433 
| herk: erven Eilers, aankoop 1982 | pos: 
SDCF, A.709 (herk: BNAFV, Het Neder- 
landsch Fotografisch Museum) | neg: 
NFM, bfe 10461/1 (18x24cm) | tent: 
1913c, nr40 (Portret v.d. Heer Berssen- 
brugge) | publ: Bool/Broos 1979, afb13; 
Leijerzapf/Ruiter 1986, afb2; Leijerzapf/ 
Botman 2001, afb41 
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Gesina 1914 

Portret van Eilers’ vrouw Gesina Eilers- 
Steenbrugge (1879-1941) | meerkleuren 
broomoliedruk op karton | 34x24.4crm/ 
61x42.5cm | recto in foto signering op 
oorspronkelijk karton ‘Bern. Amsterdam; 
“Gesina”; kleurbromoil' | coll: SDCF, 
82.817 | herk: erven Eilers, aankoop 1980 
| tent: 1914d; 1979a; 1998a | publ: 
Hekking/Markerink 1979, afb20 
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Broers Gratama The Gratama brothers 
c.1915 

Portret van de zonen van de architect Jan 
Gratama, vinr Huib, Koen en Siep in het 
atelier van Bernard Eilers, Amstelveense- 
weg 83 | droge-gelatineplaat | 18x24cm | 
coll: NFM, bfe 965/1 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 


105 p23 

Michel de Klerk 1916 

Portret van de architect Michel de Klerk 
(1884-1923) | ontwikkelgelatinezilverdruk 
op karton | 24x18cm | coll: NAIl, KLER 
1351 | herk: erven M. de Klerk | tent: 
1916d, nr52 (Portret M. de Klerk ) | publ: 
Lux 1918, tussen p146 en 147 (Portret- 
studie) 


106 p25 

Hildo Krop c. 1918 

Portret van de beeldhouwer Hildo Krop 
(1884-1970) beitelend, aan het beeld De 
oude en de nieuwe wereld | droge-gelati- 
ne plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 5506/1 
| herk: M.C. Meijboom, overdracht 1991 | 
publ: Lagerweij-Polak 1992, p27 


107 p112 

Frits Eilers c. 1920 

Portret van Frits Eilers (1904-1981), zoon 
van de fotograaf | ontwikkelgelatinezilver- 
druk op karton | 15.2x10.8cm/18x12cm | 
coll: SDCF, 82.460 | herk: erven Eilers, 
aankoop 1982 


108 p107 

Portretstudie Portrait study c. 1920 
Portret van een onbekende vrouw | ont- 
wikkelgelatinezilverdruk op karton 
(rechts: een rossige vlek) | 20.5x16.6cm/ 
39.8x29.3cm | recto op blad, r.o. foto, sign. 
potlood ‘Bern.F.Eilers.’; verso r.o. stempel 
‘Bern.F. Eilers kunst- en reproductiefoto- 
graaf Amstelveenscheweg 83 Amster- 
dam’, met potlood huisnummer doorge- 
haald en gewijzigd in ‘83’; verso potiood 
‘4. N.A.F.V. portretstudie’ | coll: SDCF, 
80.858 | herk: erven Eilers, aankoop 1980 
| tent: 1979a | publ: Hekking/Markerink 
1979, afb5 


109 pi04 

Thomas Canivez 1923 

Portret van de cellist Thomas Canivez 
(1877-7?) | ontwikkelgelatinezilverdruk op 
karton | 22.2x16.5cm/41x31cm | recto op 
opzetvel, droogstempel ‘Bern.F. Eilers. 
A’dam'; verso pen ‘C.16 Thomas Canivez 
(cellist)’ | coll: GAA, MF 031-13 | herk: 
erven Eilers, aankoop 1981 | neg: NFM, 
bfe 10463/1 (18x24cm) | tent: 1938d; 
1979a | publ: Focus 1923, p546 (Thomas 
Canivez); Lux 1926, p225 (Portret); 
Hekking/Markerink 1979, afb6 


110 pit 

Portretstudie Portrait study c. 1925 
Portret van een onbekende man | droge- 
gelatineplaat | 13x18cm | coll: GAA, Eil 
0426 | herk: Elsevier Nederland bv, over- 
dracht 1976 

opm: opschrift op plaatrand van een 
tweede portret van dezelfde man ‘11784 
Mulder’ (GAA, Eil 0427) 
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John Radecker 1928 

Portret van de beeldhouwer John 
Radecker (1885-1956) met een gebeeld- 
houwde vrouwenkop in gepolijst syeniet 
uit 1925 | droge-gelatine plaat | 18x24cm | 
coll: NFM, bfe 9819/1 | herk: M.C. 
Meijboom, overdracht 1991 


112 p117 

Broers Kalff The Kalff brothers c. 1930 
Portret van twee onbekende jongens | 
droge-gelatine plaat | 13x18cm | coll: 
NFM, bfe 10924/1 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 

opm: in opdrachtboek ‘Kalf Bussum 
groep 2 jongens Cab.’ 


113 p105 

Jef Last c. 1930 

Portret van de schrijver Jef Last (1898- 
1972) | ontwikkelgelatinezilverdruk | 
22.9x16.6cm/41x31cm | recto op opzet- 
vel, potiood ‘Jef Last. Auteur.’ en ‘Bern.F 
Eilers’; verso op opzetvel, potlood ‘C/15.’| 
coll: GAA, MF 031-16 | herk: erven Eilers, 
aankoop 1981 | neg: NFM, bfe 10603/1 
(18x24cm) | tent: 1938d; 1979a | publ: 
Hekking/Markerink 1979, p28 
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Frank Luns c. 1930 

Portret van de regisseur Frank Luns 
(1886-1936) | ontwikkelgelatinezilverdruk 
| 19.6x15.5cm/40.8x26.4cm | recto l.o. op 
opzetvel ‘Frank Luns’| coll: GAA, MF 028- 
07 | herk: erven Eilers, aankoop 1981 | 
pos: TIN, 1708/1/C | tent: 1979a | publ: 
Leijerzapf/Ruiter 1986, afb1 
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Frank Luns met echtgenote Frank Luns 
and his wife c. 1930 

Portret van de regisseur Frank Luns en 
zijn vrouw Pauline van Veen | droge-gela- 
tine plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 
9804/1 | herk: M.C. Meijboom, overdracht 
1991 
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Portretstudie Portrait study c. 1930 
Portret van een onbekend meisje in 
zomerjurk | ontwikkelgelatinezilverdruk, 


moiré-papier, op karton (zilver gestippeld) 


| 26.3x22.9cm/29.9x22.5cm | verso pot- 
lood ‘II’| coll: SDCF, 80.857 | herk: erven 


Eilers, aankoop 1980 | neg: GAA, Eil 1347 
(6x9cm) 


117 pii6 

Portretstudie Portrait study c. 1930 
Portret van een onbekend meisje | ont- 
wikkelgelatinezilverdruk | 16.3x11.2cm | 
verso potlood ‘op |’| coll: SDCF, 80.850 | 
herk: erven Eilers, aankoop 1980 | tent: 
1979a; 1998a | publ: tent.cat. 1998, nr62 
opm: in tent.cat. 1998 foutief benoemd als 
Hendrika Eilers 
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Adriaan Boer 1930-1935 

Portret van fotograaf en criticus Adriaan 
Boer (1875-1940), een foto van Eilers 
beschouwend | ontwikkelgelatinezilver- 
druk op karton | 28.7x22.6cm/40.8x29.5 
cm | verso midden potlood ‘afd. A motto 
‘Jupiter’; verso r.b. ‘papier mimosa’; verso 
|.b. ‘C/14’; verso midden groen potlood 
‘27’; verso |.o. ‘bildnis eines fotoredacteur’ 
| coll: SDCF, 82.511.5 | herk: erven Eilers, 
aankoop 1982 | neg: NFM, bfe 10689/1 
(24x30cm) | tent: 1938d; 1979a | publ: 
Hekking/Markerink 1979, p27 

opm: Boer bestudeert een foto van de 
Oudezijds Kolk (neg: GAA, Eil 1052, pos: 
GAA, Eil 2551 lantaarnplaatje) 


119 p106 

Wam Heskes 1934 

Portret van de hoorspelacteur Wam 
Heskes (1891-1973) als Koos Koen | ont- 
wikkelgelatinezilverdruk | 22.8x17cm/ 
39x29.6cm | recto op opzetvel, penseel 
‘Koos Koen’; verso, potlood ‘Wam Heskes’ 
| coll: GAA, MF 031-09 | herk: erven Eilers, 
aankoop 1981 | neg: NFM, bfe 11605/1 
(18x24cm) | pos: SDCF, 82.437; TIN, 
831/1B (prentbriefkaart) 
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Hendrika Eilers 1934-1935 

Portret van Hendrika Eilers (geb. 1906), 
dochter van de fotograaf , met zomerhoed 
en gebloemde jurk | foto-chroma eilers, 
op karton | 21.4x15.5cm/21.6x15.8cm | 
coll: SDCF, 82.810 | herk: erven Eilers, 
aankoop 1982 


or 


Kunstreproducties 


121 p27 

Reproductie naar Cimon en Pero van 
Rubens Reproduction of Cimon and Pero 
by Rubens 1913 

Reproductie naar het schilderij Cimon en 
Pero van Peter Paul Rubens, 1630-1640 
(Rijksmuseum Amsterdam, SK-A-345), 25 
september 1913 | autochroom | 18x24cm 
| coll : GAA, Eil 2529 | herk: Elsevier 
Nederland bv, overdracht 1976 


122 p27 

Reproductie naar de Nachtwacht van 
Rembrandt Reproduction of the Night 
Watch by Rembrandt 1916 

Reproductie naar Het korporaalschap van 
kapitein Frans Banninck Cocgq en luite- 
nant Ruytenburch, bekend als de ‘Nacht- 
wacht’, van Rembrandt Harmensz van 
Rijn, 1642 (Rijksmuseum Amsterdam, 
SK-C-5); gefotografeerd na de regenera- 
tie van de vernislaag door H. Heydenrijk, 
juni-juli 1916 | daglichtcollodiumzilver- 
druk | 22.7x27.9cm | verso stempel Eilers | 
coll: RPK, RP-F-00-2428 | herk: onbekend 
| publ: Panorama, 12 juli 1916, p3 
(Rembrandt's Nachtwacht) 


Industrie-bouw-werk 


123 p31 

Maatschappij tot Exploitatie van Staats- 
spoorwegen 1912-1913 

Station Vlissingen, vertrek van een inter- 
nationale trein | opdr: Staatsspoorwegen | 
daglichtcollodiumzilverdruk op karton | 
13x18cm | recto I.o. boekdruk ‘Bern.F. 
Eilers’; r.o. boekdruk ‘Amsterdam, 
Amstelv.weg 83.’ | coll: NSM, 8529 | herk: 
Staatsspoorwegen 
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Maatschappij tot Exploitatie van Staats- 
spoorwegen, 1912-1913 

Station Roosendaal, Seinhuis C | opdr: 
Staatsspoorwegen | ontwikkelgelatinezil- 
verdruk | 18x24cm | verso potlood 
‘Roosendaal oud’ | coll: NSM, 7454 | herk: 
Staatsspoorwegen | publ: Maatschappij 
1913 


125 p31 
Maatschappij tot Exploitatie van Staats- 
spoorwegen, 1912-1913 


- Station Alkmaar | opdr: Staatsspoor- 


wegen | droge-gelatine plaat | 18x24cm | 
coll: NFM, bfe 15036/1 | herk: M.C. 
Meijboom, overdracht 1991 


126 p31 

Maatschappij tot Exploitatie van Staats- 
spoorwegen, 1912-1913 

Viaduct bij Geulle in de spoorweg Venlo- 
Maastricht | opdr: Staatsspoorwegen | 
daglichtcollodiumzilverdruk | 18x24cm, 
losgesneden van karton | coll: NSM, 6010 
| herk: Staatsspoorwegen | publ: Maat- 
schappij 1913 
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Maatschappij tot Exploitatie van Staats- 
spoorwegen, 1912-1913 

Perrons station Delftsche Poort te 
Rotterdam | opdr: Staatsspoorwegen | 
daglichtcollodiumzilverdruk | 18x24cm, 
losgesneden van karton | coll: NSM, 7501 
| herk: Staatsspoorwegen | publ: Maat- 
schappij 1913 
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Maatschappij tot Exploitatie van Staats- 
spoorwegen, 1912-1913 

Spoorbrug over de Maas te Rotterdam | 
opdr: Staatsspoorwegen | daglichtcollodi- 
umzilverdruk | 18x24cm, losgesneden van 
karton | coll: NSM, 7649 | herk: Staats- 
spoorwegen | publ: Maatschappij 1913 


129 p206 

Tramremise Havenstraat, Amsterdam 
Tram depot Havenstraat, Amsterdam 
1913 

Bouw van een derde hoofdremise voor de 


Gemeentetram aan de Havenstraat; 
binnenaanzicht, oktober 1913 | opdr 
Algemeene Beton Maatschappij NV | 
droge-gelatine plaat | 18x24cm | coll: 
NFM, bfe 141/1 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 


130 p218 

Tramremise Havenstraat, Amsterdam 
Tram depot Havenstraat, Amsterdam 
1913 

Bouw van een derde hoofdremise voor de 
Gemeentetram aan de Havenstraat; het 
aanbrengen van een mastiekbedekking 
op de dakvioer, oktober 1913 | opdr: 
Algemeene Beton Maatschappij NV | 
droge-gelatine plaat | 18x24cm | coll: 
NFM, bfe 144/3 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 


131 p35 

Scheepvaarthuis Amsterdam 1915 
Boegbeelden en ornamentele sculptuur 
in lood naar ontwerp van H.A., van den 
Eijnde rond de torennok van het Scheep- 
vaarthuis | arch: J.M. van der Mey | opdr: 
J,M. van der Mey | ontwikkelgelatinezilver- 
druk op karton | 24x18cm | coll: DMA, 
Documentatie H.A. van den Eijnde | herk: 
erven Van den Eijnde | publ: Koopmans 
1994b, p44 

opm: zie ook cat. 139, 140 


132 p215 

Bakkerij ‘Eigen Hulp’, Amsterdam Bakery 
‘Eigen Hulp’, Amsterdam c. 1915 

De bakkerskarren van de Codperatieve 
Winkelvereeniging ‘Eigen Hulp’ aan de 
Amstelveenseweg 92 | opdr: ‘Eigen Hulp’| 
droge-gelatine plaat | 18x24cm | coll: 
NFM, bfe 1861/1 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 | publ: Het Parool, 27 
augustus 1994, p16 


133 p207 ; 

Lettergieterij ‘Amsterdam’ Type foundry 
‘Amsterdam’ c. 1915 

Werkplaats van de Lettergieterij 
‘Amsterdam’ v/h N. Tetterode, 
Bilderdijkstraat 163-165 | opdr: 
Lettergieterij ‘Amsterdam’ | droge-gelatine 
plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 211/3 | 
herk: M.C. Meijboom, overdracht 1991 


134 p216 
Zeemanshuis, Amsterdam Sailors’ home, 
Amsterdam 1915-1916 
Praktijkles voor leerlingen van de 
Zeevaartschool in zonschieten en breed- 
tegraad bepalen op het dak van het 
Zeemanshuis, Kadijksplein 7-8 | arch: 
HAJ. Baanders | opdr: bureau H.AJ. en J. 
Baanders | ontwikkelgelatinezilverdruk op 
karton | 22.6x15.3cm/40.8x31cm | recto 
op opzetve!l droogstempel ‘Bern.F. Eilers, 
Amsterdam’; verso, stempel ‘Bern. F. 


© moma SD 


Eilers, kunst- en reproductiefotograaf, 
Amstelveenscheweg 83 Amsterdam’ | 
coll: GAA, arch291 nr1562 | herk: bureau 
H.AJ. en J. Baanders | neg: NFM, bfe 
15105/1 (18x24cm) 

opm: zie ook cati35 


135 p217 we 
Zeemanshuis, Amsterdam Sailors’ home, 
Amsterdam 1915-1916 

Toilet- en wasruimte voor leerlingen van 
de Zeevaartschool, gevestigd in het 
Zeemanshuis, Kadijksplein 7-8 | arch: 
H.AJ. Baanders | opdr: bureau H.A.J, en J. 
Baanders | ontwikkelgelatinezilverdruk op 
karton | 16.6x21.7cm/30.9x41cm | recto 
op opzetvel droogstempel ‘Bern. F. Eilers, 
Amsterdam’; verso, stempel ‘Bern. F. 
Eilers, kunst- en reproductiefotograaf, 
Amstelveenscheweg 83 Amsterdam’ | 
coll: GAA, arch291 nr1562 | herk: bureau 
H.A.J. en J. Baanders | neg: NFM, bfe 
15073/1 (18x24cm) 

opm: zie ook cat. 134 


136 p213 

Automobiel- en Vliegtuigfabriek 
‘Trompenburg’, Amsterdam Automobile 
and airplane factory ‘Trompenburg’, 
Amsterdam 1916 

Showroom in gemetalliseerd beton van 
de NV Nederlandsche Automobiel- en 
Vliegtuigfabriek ‘Trompenburg’, Amstel- 
dijk 163-167 | arch: J. Gratama | opdr: 
firma L.A. en A.J. Sanders | droge-gelatine 
plaat | 24x30cm | coll: NFM, bfe 859/2 | 
herk: M.C. Meijboom, overdracht 1991 
opm: een serie opnamen van Eilers van 
Trompenburg is gepubliceerd in Moderne 
Hollandsche Architectuur, 6 (1919) 1 


137 p212 

Gerzon’s Modemagazijnen, Amsterdam 
Gerzon’s Clothes shop, Amsterdam 1917- 
1918 

Kantoor van de hoofdadministratie van 
Gebr. Gerzon’s Modemagazijnen NV, 
Kalverstraat 72-80 | arch: Adr. Moen | 
opdr: Adr. Moen | daglichtcollodiumzilver- 
druk op karton | 16.5x22.4cm/21x26.5cm | 
coll: GAA, arch539 nr675 | herk: Gebr. 
Gerzon's Modemagazijnen NV | neg: NFM, 
bfe 237/2 (18x24cm) 

opm: zie ook cat. 143 


138 p219 

Koninklijk Paleis, Amsterdam Royal 
Palace, Amsterdam 1916 
Steigerwerk rond het Atlasbeeld op het 
dak van het paleis, gezien naar het Hoofd 
Post- en Telegraafkantoor aan de 
Nieuwezijds Voorburgwal, najaar 1916 | 
opdr: ‘Jansen’ | droge-gelatine plaat ! 
18x24cm | coll: NFM, bfe 55/2 | herk: M.C. 
Meijboom, overdracht 1991 


139 p176 

Scheepvaarthuis, Amsterdam 1916 
Gezicht op het Scheepvaarthuis vanaf de 
brug over de Waalseilandsgracht, voor- 
jaar 1916 | arch: J.M. van der Mey | opdr: 
J.M. van der Mey | daglichtcollodiumzilver- 
druk | 24x18¢em | verso stempel ‘Bern. F. 
Eilers, kunst- en reproductiefotograaf, 
Amstelveenscheweg 83 Amsterdam | 
coll: NAl, TENT S4-m3 | herk: Tentoonstel- 
lingsraad voor Bouwkunst & Verwante 
Kunsten | neg: NFM, bfe 178/3 (18x24cm) 
| tent: 1941b | publ: tent.cat. 1925, p52; 
tent.cat. 1941, afb104; Fanelli 1978, 
afb145 

opm: zie ook cat. 131, 140 


140 p177 

Scheepvaarthuis, Amsterdam 1916 
IngangSpartij van het Scheepvaarthuis 
met bouwbeeldhouwwerk van H.A. van 
den Eijnde en Hildo Krop in graniet en ter- 
racotta, voorjaar 1916 | arch: J.M. van der 
Mey | opdr: J.M. van der Mey | ontwikkel- 
gelatinezilverdruk | 38x48cm | verso 
stempel ‘Bern. F. Eilers, kunst- en repro- 
ductiefotograaf, Amstelveenscheweg 83 
Amsterdam’ en etiket boekdruk ‘Pour 
Exposition a Paris 1925, Section Néer- 
landaise’, ingevuld met pen: ‘Ill 1184’ | 
coll: NAI, TENT 0c209 | herk: Tentoon- 
stellingsraad voor Bouwkunst & Verwante 
Kunsten | neg: NFM, bfe 182/2 | 18x24cm 
| tent: 1925a; 1941b | publ: Wattjes 1924, 
afb87; Koopmans 1994a, afb76; 
Koopmans 1994b, afb59 

opm: zie ook cat. 131, 139 


141 p101 

Gipsafgietsel hand Michel de Klerk 
Plaster cast of Michel de Klerk’s hand 
c.1916 

Rechterhand van de architect Michel de 
Klerk, tekenend met een potloodstompije, 
in gips gegoten /daglichtcollodium- 
zilverdruk | 18x24cm | verso stempel 
‘Bern. F. Eilers, kunst- en reproductiefoto- 
graaf, Amstelveenscheweg 83 Amster- 
dam’ | coll: NAIl, KLER 1379 | herk: erven 
M. de Klerk 


142 p225 : 
Gemeentelijke elektriciteitscentrale 
Nijmegen City power station, Nijmegen 
1916-1917 

Gezicht op de centrale aan de Waalkade, 
gebouwd in 1908 | arch: J.J. Weve | opdr: 
‘Versteeg' | droge-gelatine plaat | 18x24 
cm | coll: NFM, bfe 187/16 | herk: M.C. 
Meijboom, overdracht 1991 


143 pi98 

Gerzon’s Modemagazijnen, Amsterdam 
Gerzon’s Clothes shop, Amsterdam 1917- 
1918 

Etalage op de hoek van de Sint Lucién- 


steeg en de Nieuwezijds Voorburgwal | 
arch: Adr. Moen | opdr: Adr. Moen | droge- 
gelatine plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 
242/2 | herk: M.C. Meijboom, overdracht 
1991 

opm: zie ook cat. 137 


144 p185 

Huize Rogier, Bergen 1918 

Villa in Park Meerwijk, met op de achter- 
grond de architect Michel de Klerk | ontw: 
P.L. Kramer | opdr: A.M.A. Heijstee | droge- 
gelatine plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 
436/2 (18x24cm) | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 | publ: Wendingen au- 
gustus 1918, p20; Kohlenbach 1994, p60 
opm: Park Meerwijk werd opengesteld op 
23 augustus 1918 


145 p43 

Wendingen, 1 (augustus 1918) 8 
Wendingen, 1 (August 1918) 8 

Pagina 6 en 7 uit het nummer gewijd aan 
Park Meerwijk te Bergen met opnamen 
van Eilers van Huize Meezennest en 
Huize De Ark | arch: M. Kropholler en J.F. 
Staal | opdr: A.M.A. Heijstee | boekdruk | 
33x33cm | coll: Rijksmuseum, Amsterdam 
| neg: NFM, bfe 431/3 (18x24cm) | publ: 
Casciato 1991, p59 afb8 


146 p214 

Stoomververij J. Hoevels, Rotterdam 
Steam-powered dying works ‘J. Hoevels’, 
Rotterdam c. 1918 

Kleermakersatelier van de NV Chemische 
Wasscherij en Stoomververij J. Hoevels, 
Bergweg 284 | opdr: J. Hoevels | droge- 
gelatine plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 
961/2| herk: M.C. Meijboom, overdracht 
1991 


147 p36 

Modelsalon ‘t Woonhuys Model interior, 
*t Woonhuys, Amsterdam 1918-1919 
Interieur modelsalon van firma 

‘*t Woonhuys, Prinsengracht 711-713 | 
arch: M. de Klerk | opdr: ‘t Woonhuys | ont- 
wikkelgelatinedruk | 38x48cm | verso 
stempel ‘Bern. F. Eilers, kunst- en repro- 
ductiefotograaf, Amstelveenscheweg 83 
Amsterdam’ | coll: NAl, TENT 0c453 | 
herk: Tentoonstellingsraad voor Bouw- 
kunst & Verwante Kunsten | tent: 1925a | 
publ: Wendingen juni 1919, p2; Fanelli 
1978, afb173; Casciato 1991, p226 afb2; 
Bergvelt/Burkom/Gaillard 1996, afb188 


148 pi75 

Incassobank, Utrecht c. 1920 
Baksteenreliéf van een heraldische ade- 
laar door Hildo Krop, hoek Nobelstraat en 
Keizerstraat | arch: J. Baanders | opdr: 
bureau H.A.J. en J. Baanders | daglichtcol- 
lodiumzilverdruk op karton | 22.4x16.8 
cm/35.1x27.1cm | recto droogstempel 


‘Bern.F. Eilers. A’dam’; verso potlood 
‘Incassobank te Utrecht, architect Jan 
Baanders, 1919, te Amsterdam, beeld- 
houwwerk in baksteen gehakt door Hildo 
Krop’; verso, stempels “Bern.F. Eilers’ en 
‘Jan Baanders’ | coll: GAA, arch291 nr999 | 
herk: bureau H.A.J. en J. Baanders | neg: 
NFM, bfe 1221/1 (18x24cm) | pos: GAA, 
40002641 en 40004874 


149 p187 

Villa ‘t Waerle, Arnhem 1920 

Rustbank voor mr H.P. de Wilde, Braam- 
bergweg 2 | ontw: M. de Klerk | opdr: H.Th. 
Wijdeveld (Wendingen) | droge-gelatine 
plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 2445/1 | 
herk: M.C. Meijboom, overdracht 1991 | 
publ: Wendingen oktober 1925, p16 


150 p186 

Woonhuis D.P. de Kup, Amsterdam D.P. de 
Kup’s residence, Amsterdam 1925 
Salonmeubelen in eiken- en coromandel- 
hout bekleed met paars-zwarte trijp, 
Nicolaas Witsenstraat 17 | ontw: J.A. 
Snellebrand en A. Eibink | opdr: J.A. 
Snellebrand | ontwikkelgelatinezilverdruk 
op karton | 22x16.5cm/32x47 cm | recto 
r.o. droogstempel Eilers in schuin aflo- 
pende letters | coll: NAI, EIBI nrf79 | herk: 
Snellebrand en Eibink | neg: NFM, bfe 
2155 (18x24cm) 


151 p178 

Hembrugstraat, Amsterdam 1921 

Derde blok woningen voor woningbouw- 
vereniging Eigen Haard, gevels aan de 
Hembrugstraat | arch: M. de Klerk | opdr: 
M. de Klerk | daglichtcollodiumzilverdruk | 
18x24cm | verso stempel ‘Bern. F. Eilers, 
kunst- en reproductiefotograaf, Amstel- 
veenscheweg 83 Amsterdam’ | coll: NAI, 
TENT S6 (125) | herk: Tentoonstellings- 
raad voor Bouwkunst & Verwante 
Kunsten | neg: NFM, bfe 1104/2 (18x24 
cm) | tent: 1941b | publ: Wendingen sep- 
tember/oktober 1924, p10; tent.cat. 1925, 
p46; Mijksenaar 1936, p82 onder; tent.cat. 
1941, afb102; Fanelli 1978, afb163 


152 p179 

Spaarndammerbuurt, Amsterdam 1921 
Derde blok woningen voor woningbouw- 
vereniging Eigen Haard, binnenplein met 
verenigingsgebouw | arch: M. de Klerk | 
opdr: M. de Klerk | daglichtcollodiumzil- 
verdruk op karton | 24x18cm/26x20cm | 
recto |.o. foto, pen ‘Ontwerp 1917’; verso 
stempel ‘Bern. F. Eilers, kunst- en repro- 
ductiefotograaf, Amstelveenscheweg 83 
Amsterdam’ | coll: NAI, TENT S6 (123) | 
herk: Tentoonstellingsraad voor Bouw- 
kunst & Verwante'Kunsten | neg: NFM, bfe 
1111/2 (18x24cm) | publ: Wendingen sep- 
tember/oktober 1924, p2; Fanelli 1978, 
afb164 | Venetié/Zondervan 1989, p77 


153 p39 

Spaarndammerplantsoen Amsterdam 
1921 

Tweede blok woningen voor woning- 
bouwvereniging Eigen Haard, entree 
Spaarndammerplantsoen 15-17 | arch: M. 
de Klerk | opdr: M. de Klerk | ontwikkelge- 
latinezilverdruk | 48x38cm | verso stempel 
‘Bern. F. Eilers, kunst- en reproductiefoto- 
graaf, Amstelveenscheweg 83 Amster- 
dam’; verso etiket boekdruk ‘Pour l’Expo- 
sition a Paris 1925, Section Néerlandaise’, 
ingevuld met pen: ‘I 1609’| coll: NAI, TENT 
0c146 | herk: Tentoonstellingsraad voor 
Bouwkunst & Verwante Kunsten | tent: 
1925a | publ: Wendingen september/ 
oktober 1924, p14 


154 p195 

Internationale Theatertentoonstelling, 
Amsterdam International Theatre 
Exhibition, Amsterdam 1921 

Stedelijk Museum, zaal met toneelmodel- 
len | arch: H.Th. Wijdeveld | opdr: H.Th. 
Wijdeveld | droge-gelatine plaat | 18x24 
cm | coll: NFM, bfe 1487/1 | herk: M.C. 
Meijboom, overdracht 1991 | pos: NAI, 
WIJD C15 | publ: Wendingen september/ 
oktober 1922, p11 


155 p197 

Internationale Theatertentoonstelling, 
Amsterdam International Theatre 
Exhibition, Amsterdam 1921 

Stedelijk Museum, de Engelse zaal | arch: 
H.Th. Wijdeveld | opdr: H.Th. Wijdeveld | 
droge-gelatine plaat | 18x24cm | coll: 
NFM, bfe 1489/1 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 | publ: Wendingen sep- 
tember/oktober 1922, p7 


156 p184 

Villa ’t Reigersnest, Oostvoorne 1921 
Buffet in de eetzaal, ontworpen voor de 
heer Hudig | arch: P. Vorkink en J.Ph. 
Wormser | opdr: P. Vorkink en J.Ph. 
Wormser | ontwikkelgelatinezilverdruk | 
38x48cm | verso stempel ‘Bern. F. Eilers, 
kunst- en reproductiefotograaf, Amstel- 
veenscheweg 83 Amsterdam’ | coll: NAI, 
TENT 0c491 | herk: Tentoonstellingsraad 
voor Bouwkunst & Verwante Kunsten | 
neg: NFM, bfe 1365/1 (18x24cm) | tent: 
1925a | publ: Wendingen juni 1921, p13; 
Wattjes 1924, afb102; Casciato 1991, p73 


157 p189 

Villa ’t Reigersnest, Oostvoorne 1921 
Duinkoepel, ontworpen voor de heer 
Hudig | arch: P. Vorkink en J.Ph. Wormser | 
opdr: P. Vorkink en J.Ph. Wormser | ont- 
wikkelgelatinezilverdruk | 38x48cm | 
verso stempel ‘Bern. F. Eilers, kunst- en 
reproductiefotograaf, Amstelveensche- 
weg 83 Amsterdam’ | verso etiket boek- 
druk ‘Pouf Exposition a Paris 1925, 


276 


Section Néerlandaise’ [afgescheurd] | coll: 
NAI, TENT 0c301 | herk: Tentoonstellings- 
raad voor Bouwkunst & Verwante Kuns- 
ten | pos: NAI, VORK 2.4.d15 | neg: NFM, 
bfe 1356/1 (18x24cm) | tent: 1925a; 
1941a | publ: Wendingen juni 1921, p11; 
tent.cat. 1941, afb109 


158 p200 

Rotterdamsche Droogdok Maatschapij, 
Rotterdam Dry Dock Company, Rotterdam 
1921-1922 

Ketelmakerij, Rotterdam Heyplaat; voor 
het gebouw staat architect Jan Baanders | 
ontw: J. Baanders | opdr: bureau H.A.J. en 
J. Baanders | ontwikkelgelatinezilverdruk 
op karton | 22.3x16.5cm/23.5x17.5cm | 
verso pen ‘Heyplaat R.dam’| pos: GAA, 
40003224, 40004460 | coll: GAA, arch291 
nri116 | herk: bureau H.A.J. en J. Baanders 
opm: drie andere opnamen van de nieuwe 
ketelmakerij zijn gepubliceerd in Bouw- 
kundig Weekblad 1922, p189-193 


159 p99 

Argonauta Argo Linné 1922 

Opname van een papierboot | opdr: H.Th. 
Wijdeveld (Wendingen) | droge-gelatine 
plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 2064/1 | 
herk: M.C. Meijboom, overdracht 1991 
opm: voor Wendingen gebruikte Wijde- 
veld een variant van deze opname met 
een meer theatrale belichting; zie ook cat 
88, 89, 160, 161 


160 p96 

Trochus Niloticus Linné 1922 

Opname van een tolhoren, waarbij een 
gedeelte van de mantel is weggenomen | 
opdr: H.Th. Wijdeveld (Wendingen) | 
droge-gelatine plaat | 18x24cm | coll: 
NEM, bfe 2185/1 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 | publ: Wendingen 
augustus/september 1923, p30 

opm: zie ook cat 88, 89, 159, 161 


161 p47 

Wendingen, 5 (augustus/september 
1923) 8/9 Wendingen, 5 (August/ 
September 1923) 8/9 

Pagina 16 en 17 uit het nummer gewijd 
aan ‘De wondervormen der zee’, met links 
een opname van Eilers van een Nautilus 
Pompilius Linné (nautilusschelp) en 
rechts een rontgenopname van dezelfde 
schelp door dr J.B. Polak | boekdruk | 
33x33cm | coll: GAA | neg: 2179/1 
(18x24cm) | tent: 2002a > 

opm: zie ook cat 88, 89, 159, 160 


162 p208 

Conservenfabriek W. Hoogenstraaten & 
Co, Alkmaar Preserves factory ‘W. 
Hoogenstraaten & Co’, Alkmaar c. 1922 
NV Nederlandsche Fabriek voor verduur- 
zaamde levensmiddelen v.h. 


W. Hoogenstraaten & Co; het vullen van 
conservenblikken met bonen | opdr: 

W. Hoogenstraaten | droge-gelatine plaat | 
18x24cm | coll: NFM, bfe 1584/1 | herk: 
M.C. Meijboom, overdracht 1991 | publ: 
Het Parool 27 augustus 1994 


Slagerij Peet, Amsterdam Butcher ‘Peet’, 

Amsterdam 1922-1929 

K. Peet met een slachidier voor zijn sla- 

gerij Koninginneweg 69 hoek Bracht- ‘ 

huijzerstraat | opdr: K. Peet | droge-gelati- 

ne plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 2715/4 
4 
: 


163 p211 5 
’ 
: 


| herk: M.C. Meijboom, overdracht 1991 


164 p210 
Amsterdamsche Crediet Bank, 
Amsterdam 1923 


Klanten voor de balie, Herengracht 433, ; 
december 1923 | opdr: Amsterdamsche 
Crediet Bank | droge-gelatine plaat | : 


18x24cm | coll: NFM, bfe 2050/1 | herk: 
M.C. Meijboom, overdracht 1991 


165 p97 

Bergkristal Rock crystal 1923 

Opname van een parallel aggregaat van 
kwarts | opdr: H.Th. Wijdeveld (Wendin- 
gen) | droge-gelatine plaat | 18x24cm | 
coll: NFM, bfe 2210/1 | herk: M.C. ' 
Meijboom, overdracht 1991 | publ: Wen- 
dingen november/december 1924, p24 


ll | Min Y 
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Chauffeurswoning Villa Endymion, 
Bloemendaal Chauffeur’s quarters, Villa 
Endymion, Bloemendaal 1924 
Chauffeurswoning met garage (ontw.. 
1924) behorend bij landhuis Endymion uit 
1909, eveneens door Wijdeveld ontwor- 
pen, Koepellaan 2 | arch: H.Th. Wijdeveld | 
opdr: H.Th. Wijdeveld | droge-gelatine 
plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 3269/1 | 
herk: M.C. Meijboom, overdracht 1991 | 
publ: Forum januari 1995, p82 


i. 8 
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167 p180 see 
Henriétte Ronnerplein, Amsterdam 1924 
Woningen voor woningbouwvereniging 

De Dageraad | arch: M. de Klerk | opdr: ‘ 
P.L. Kramer | ontwikkelgelatinezilverdruk| 
48x38cm | verso stempel ‘Bern. F. Eilers, 
kunst- en reproductiefotograaf, Amstel- 
veenscheweg 83 Amsterdam’; verso eti- ! 
ket boekdruk ‘Pour I'Exposition a Paris _ 

1925, Section Néerlandaise’, ingevuld met 

pen: ‘I 16[onleesbaar]’ | coll: NAI, TENT 

0c153 | herk: Tentoonstellingsraad voor 
Bouwkunst & Verwante Kunsten | neg: 

NFM, bfe 2171/1 (18x24cm) | tent: 1925a | 

publ: Wendingen september/oktober 

1924, p23; Casciato 1991, p139 afb14 


me 


168 pi83 


Amsterdam 1924 
Woningen voor Amstels Bouwvereeniging 
gezien naar het Meerhuizenplein | arch: 
A.J. Westerman | opdr: De Bouwwereld | 
droge-gelatine plaat | 18x24cm | coll: 
NFM, bfe 2353/1 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 


169 pisi 

P.L. Takstraat, Amsterdam 1924 
Woningen voor woningbouwvereniging 
De Dageraad, gezien vanuit de Burge- 
meester Tellegenstraat | arch: P.L. Kramer 
en M. de Klerk|| opdr: P.L. Kramer | dag- 
lichtcollodiumzilverdruk | 24x18cm | verso 
stempel ‘Bern. F. Eilers, kunst- en repro- 
ductiefotograaf, Amstelveenscheweg 83 
Amsterdam’ | coll: NAl, TENT S6 (130) | 
herk: Tentoonstellingsraad voor Bouw- 
kunst & Verwante Kunsten | neg: NFM, bfe 
2163/1 (18x24 cm) | tent: 1925a | publ: 
tent.cat. 1925, p48; tent.cat. 1975, afb13; 
Fanelli 1978, afb178; Venetié/ Zondervan 
1989, p76 
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P.L. Takstraat, Amsterdam 1924 
Woningen voor woningbouwvereniging 
De Dageraad, gezien vanuit de Burge- 
meester Tellegenstraat | arch: P.L. Kramer 
en M. de Klerk | opdr: P.L. Kramer | droge- 
gelatine plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 
2165/1 | herk: M.C. Meijboom, overdracht 
1991 | publ: Casciato 1991, p137 afb9 


171 p196 

Metz & Co, Amsterdam 1922 

Het verbouwde interieur van de winkel van 
Metz & Co, Keizersgracht hoek Leidse- 
straat | arch: H.A. van Anrooy | opdr: firma 
Liberty | ontwikkelgelatinezilverdruk | 48x 
38cm | verso stempel Eilers | verso etiket 
boekdruk ‘Pour l’Exposition a Paris 1925, 
Section Néerlandaise’, ingevuld met pen: ‘Il 
6’ | coll: NAI, TENT 0¢324 | herk: Tentoon- 
stellingsraad voor Bouwkunst & Verwante 
Kunsten | neg: NFM, bfe 1170/2 (18x24cm) 


_ | tent: 1925a | publ: Bouwkundig Weekblad 
1922, p104; tent.cat. 1925, p60 


172 pi99 

Apotheek, Zandvoort Pharmacy, 
Zandvoort 1925 
Etalage van de apotheek, Haltestraat 8 | 
ontw: B. Bijvoet en J. Duiker | opdr: B. 


Bijvoet en J. Duiker | droge-gelatine plaat | 
18x24cm | coll: NFM, bfe 2317/1 | herk: 


$ 


De Dageraad, gezien naar de ingang van 
de Gorontolastraat | ontw: D. Greiner | 
opdr: D. Greiner | droge-gelatine plaat | 
18x24cm | coll: NFM, bfe 2820/1 | herk: 
M.C. Meijboom, overdracht 1991 


’ 174 p37 


Wandtafel en tafeltje Wall and side table, 
c. 1925 

Ontwerp Willem Penaat, in productie 
genomen door Metz & Co | opdr: Liberty | 
ontwikkelgelatinezilverdruk op karton | 
19,2x16.3cm/29.8x23.7cm | recto op kar- 
ton |.o. pen ‘Pallissander FL 55.-; etiketije, 
boekdruk ‘Deze foto binnen 8 dagen 
terugzenden a.u.b. Bij beschadiging of 
verloren raken wordt hiervoor F 1.75 in 
rekening gebracht. Onze meubelen 
(modellen W. Penaat) zijn wettelijk 
beschermd en gedeponeerd bij Bureau 
van Auteursrechten.’; verso pen ‘Wand- 
tafel PT. 15 opengeslagen bladmaat 70x60 
cm F 68.- Tafeltje 31 Hoog 51 cm Diam. 44 
cm F 19.50’; r.o. pen ‘541’| coll: GAA, 
arch977 nr363 | herk: firma Metz & Co | 
pos: SDCF, 85.244 (herk: F. Tierie, schen- 
king 1985) | publ: Timmer 1995, afb80 


175 piss 

Tuinhuis A.E. von Saher, Amsterdam A.E. 
von Saher’s summer-house, Amsterdam 
1925-1926 

Tuinhuis aan de Koningslaan behorend bij 
de villa van A.E. von Saher aan de Oranje 
Nassaulaan 10, september 1925; spiegel- 
beeldige afdruk | arch: C.J. Blaauw | opdr: 
C.J. Blaauw | ontwikkelgelatinezilverdruk | 
38x48cm | verso stempel ‘Bern. F. Eilers, 
kunst- en reproductiefotograaf, Amstel- 
veenscheweg 83 Amsterdam’ | coll: NAI, 
TENT 0c31 | herk: Tentoonstellingsraad 
voor Bouwkunst & Verwante Kunsten | 
neg: NFM, bfe 2797/1 (18x24cm) | tent: 
1925a | publ: Bouwkundig Weekblad 
Architectura 1927, p142 


176 p194 

Clubgebouw Roei- en Zeilvereniging, 
Aalsmeer Rowing and sailing clubhouse, 
Aalsmeer 1926 Uitbreiding van het 
Clubgebouw van de Zeil- en Roeivereeni- 
ging ‘Nieuwe Meer’ | arch: D. Greiner | 
opdr: D. Greiner | droge-gelatine plaat | 
18x24cm | coll: NFM, bfe 2785/1 | herk: 
M.C. Meijboom, overdracht 1991 

opm: vier andere opnamen van Eilers zijn 
gepubliceerd in Bouwkundig Weekblad 
Architectura 1927, p21-24 


177 p205 

Machinefabriek Jonker & Zn, Amsterdam 
Mechanical engineering plant ‘Jonker & 
Zn’, Amsterdam 1926-1930 

NV Fabriek van stoom- en andere werk- 
tuigen Jonker & Zn; fabriekshal, Grote 
Bickersstraat 2-4 | droge-gelatine plaat | 


18x24cm | coll: NFM, bfe 3007/1 | herk: 
N.C. Meijboom, overdracht 1991 


178 p209 

Gazelle Rijwielfabriek, Dieren Bicycle fac- 
tory ‘Gazelle’, Dieren 1927 

NV Gazelle Rijwielfabriek v/h Arentsen en 
KGlling; het polijsten van fietsframes | 
opdr: Gazelle Rijwielfabriek | droge-gela- 
tine plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 
3377/1 | herk: M.C. Meijboom, overdracht 
1991 


179 p220 

Gazelle Rijwielfabriek, Dieren Bicycle fac- 
tory ‘Gazelle’, Dieren 1927 

NV Gazelle Rijwielfabriek v/h Arentsen en 
KGlling; het stansen van kettingbladen 
voor fietsen | opdr: Gazelle Rijwielfabriek | 
droge-gelatine plaat | 18x24cm | coll: 
NFM, bfe 3385/1 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 


180 p41 

Vespuccistraat, Amsterdam 1927 
Gezien vanaf de Jan van Galenstraat 
naar de Jan Evertsenstraat | ontw: 

J. Roodenburgh | opdr: J. Roodenburgh | 
droge-gelatine plaat | 18x24cm | coll: 
NFM, bfe 3001/1 | herk: M.C. Meijboom, 
overdracht 1991 


181 p190 

Villa De Bouw, Hilversum 1928 

Villa voor familie Wertheim-Aymes, 
Utrechtsestraatweg 30 | ontw: H.Th. 
Wijdeveld | opdr: H. Th. Wijdeveld | ontwik- 
kelgelatinezilverdruk | 24x18cm | verso 
stempel ‘Bern. F. Eilers, kunst- en repro- 
ductiefotograaf, Amstelveenscheweg 83 
Amsterdam’ | coll: NAl, WUD c31 | herk: 
H.Th. Wijdeveld | neg: NFM, bfe 3606/1 
(18x24cm) | publ: Forum januari 1995, 
p91 


182 p191 

Villa De Bouw, Hilversum 1928 

Villa voor familie Wertheim-Aymes, 
Utrechtsestraatweg 30 | ontw: H.Th. 
Wijdeveld | opdr: H. Th. Wijdeveld | ontwik- 
kelgelatinezilverdruk | 24x18cm | verso 
stempel ‘Bern. F. Eilers, kunst- en repro- 
ductiefotograaf, Amstelveenscheweg 83 
Amsterdam’ | coll: NAI, WIJD c31 | herk: 
H.Th. Wijdeveld | neg: NFM, bfe 3607/1 
(18x24cm) 


183 p41 

Brink, Amsterdam 1928 

Gezien naar het Volksgebouw (r) en 
woningen aan de Veeteeltstraat (I) van 
Woningbedrijf ‘Amstel’ | arch: D. Greiner | 
opdr: D. Greiner | droge-gelatine plaat | 
48x24cm | coll: NFM, bfe 3244/1 | herk: 
M.C. Meijboom, overdracht 1991 | pos: 
NAI, GREIN 271(klein) prentbriefkaart | 


publ: Bouwkundig Weekblad Architectura 
1928, p396 


184 p222 

Drukkerij De Erven J.J. Tijl, Zwolle Printing 
establishment ‘De Erven J.J.Tijl’, Zwolle 
c. 1930 

NV Drukkerij en Uitgeverij De Erven JJ. 
Tijl; in de drukkerij | opdr: ‘van der Maat’ | 
ontwikkelgelatinezilverdruk op karton | 
23.5x17.2cm/41x30.6cm | verso I|.b. pot- 
lood ‘B/40’ | coll: SDCF, 82.480 | herk: 
erven Eilers, aankoop 1982 | neg: NFM, 
bfe 3785/10 (18x24cm) | tent: 1938d | 
publ: Eilers 1932, p436 

opm: andere opnamen van de drukkerij 
zijn gepubliceerd in N.V. Drukkerij en 
Uitgeverij, 1935 


185 p223 

Drukkerij De Erven J.J. Tijl, Zwolle Printing 
establishment ‘De Erven J.J.Tijl’, Zwolle 

c. 1930 

NV Drukkerij en Uitgeverij De Erven J.J. 
Tijl; in de drukkerij | opdr: ‘van der Maat'| 
ontwikkelgelatinezilverdruk op karton | 
16.7x22.2cm/41x30.7cm | verso I.b. pot- 
lood ‘B/35’, m. ‘Motto ‘Taurus’, ‘aan den 
arbeid’ en ‘3’| verso r.o. blauw potlood ‘14’ 
| coll: SDCF, 82.481 | herk: erven Eilers, 
aankoop 1982 | tent: 1933b; 1938d | publ: 
Leijerzapf/Ruiter 1986, afb17 

opm: andere opnamen van de drukkerij 
zijn gepubliceerd in N.V. Drukkerij en 
Uitgeverij, 1935 


186 p100 

Stilleven Still life c. 1930 

Vier handen tegen een muur | opdr: ‘van 
der Maat’ | droge-gelatine plaat | 18x24cm 
| coll: NFM, bfe 3774/1 | herk: M.C. 
Meijboom, overdracht 1991 


187 p37 

Beugelstoel Tubular chair 1931 

Ontwerp Gerrit Rietveld, in productie 
genomen door Metz & Co | opdr: Liberty | 
ontwikkelgelatinezilverdruk op karton | 
16.2x11.5cm/29x20.4cm | recto I.o. foto, 
pen ‘R2 14.50'| coll: GAA, arch977 nr348 | 
herk: firma Metz & Co | neg: NFM, bfe 
3630/1 (13x18cm) 


188 p74 

Kalverstraat, Amsterdam 1935-1938 
Etalage tassenwinkel Rivoli, Kalverstraat 
189 | foto-chroma eilers op karton | 
21.3x16cm /41x30.1cm | recto op karton 
Lo. etiketje, boekdruk driekleurendruk 
‘foto — chroma eilers.’; verso etiket boek- 
druk driekleurendruk ‘foto — chroma 
eilers.’ | coll: SOCF, 63.245 | herk: dames 
Voorwalt, schenking 1963 | neg: GAA, Eil 
2109, 2110, 2111 (4.5x6cm) | publ: Bool/ 
Broos 1979, afb226 

opm: er is ook een zwart-wit opname van 


dezelfde etalage (NFM, bfe 3829/1; opdr: 
J. van Laren) 


189 p193 

AVRO-studio, Hilversum AVRO radio stu- 
dio, Hilversum 1936 

De nieuwe AVRO-studio, geopend op 

2 juli 1936 | ontw: B. Merkelbach en Ch. 
Karsten | opdr: AVRO | droge-gelatine 
plaat | 18x24cm | coll: NFM, bfe 3983/1 | 
herk: M.C. Meijboom, overdracht 1991 


190 p201 

Olympisch Stadion, Amsterdam Olympic 
Stadium, Amsterdam 1937 

Bouw van betonnen tribunes aan het 
Olympisch Stadion; buitenaanzicht van 
een van de tribunes na het verwijderen 
van de bekisting | ontw: J. Wils | opdr: 
‘Boersma’ | ontwikkelgelatinezilverdruk | 
24x18cm | verso, stempel ‘Bern.F. Eilers, 
kunst- en reproductiefotograaf, Amstel- 
veenscheweg 83, Amsterdam’ | coll: GAA, 
KF 172-01 | herk: P. Stempels, schenking 
1981 | neg: NFM, bfe 3999/8 (18x24cm) | 
publ: Bouwt in Beton, december 1937 
opm: zie ook cat. 191, 192 


191 p202 

Olympisch Stadion, Amsterdam Olympic 
Stadium, Amsterdam 1937 

Bouw van betonnen tribunes aan het 
Olympisch Stadion; gezicht op de tribune, 
de trap en de lichtmast van vak LL | ontw: 
J. Wils | opdr: ‘Boersma’ | ontwikkelgelati- 
nezilverdruk | 24x18cm | verso, stempel 
‘Bern.F. Eilers, kunst- en reproductiefoto- 
graaf, Amstelveenscheweg 83, Amster- 
dam’ | coll: GAA, KF 172-02 | herk: 

P. Stempels, schenking 1981 | neg: NFM, 
bfe 3999/17 (18x24cm) | publ: Bouwt in 
Beton, december 1937 

opm: zie ook cat. 190, 192 


192 p203 

Olympisch Stadion, Amsterdam Olympic 
Stadium, Amsterdam 1937 

Bouw van betonnen tribunes aan het 
Olympisch Stadion; gezicht op de trappen 
van de vakken HH en JJ na het verwijde- 
ren van de bekisting | ontw: J. Wils | opdr: 
‘Boersma’ | ontwikkelgelatinezilverdruk | 
24x18cm | verso, stempel ‘Bern.F. Eilers, 
kunst- en reproductiefotograaf, Amstel- 
veenscheweg 83, Amsterdam’ | coll: GAA, 
KF 172-03 | herk: P. Stempels, schenking 
1981 | neg: NFM, bfe 3999/13 (18x24cm) | 
publ: Bouwt in Beton, december 1937 
opm: zie ook cat. 190, 191 


Reclame 


193 p77 

Euthymol 1925-1930 

Reclame voor Euthymol Toothpaste ‘Used 
all over the world’ | autochroom | 12x9cm | 
coll: GAA, Eil 2501 | herk: Elsevier Neder- 
land bv, overdracht 1976 

opm: zie ook cat. 209 


194 p221 

Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
Philips’ Light bulb factory, Eindhoven 
1928 

In de fabriek | opdr: Philips | ontwikkelge- 
latinezilverdruk op karton | 16.7x22.5cm/ 
39.7x30cm | verso r.o. stempel ‘Bern.F. 
Eilers kunst- en reproductiefotograaf 
Amstelveenscheweg 83 Amsterdam’; 
verso potlood ‘B/22’, ‘afd. B, motto: met 
licht en liefde’, ‘4 stuks’, rood potlood ‘47’ | 
coll: SDCF, 82.465 | herk: erven Eilers, 
aankoop 1982 | tent: 1933b; 1938d | publ: 
Focus 1931, p162 (Met licht en liefde); 
Bedrijfsfotografie 1938, p496 (Licht en 
lucht in de fabriek); Hekking/Markerink 
1979, afb23 


195 p228 

Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
Philips’ Light bulb factory, Eindhoven 
1928 

Centrale hal van het nieuwe Administra- 
tiegebouw, in gebruik genomen op 1 
januari 1928; foto in NV Philips’ Gloeilam- 
pentabriek, Zestiende Jaarverslag, bijlage 
| ontw: D. Roosenburg | opdr: Philips | 
koperdiepdruk | 23.2x16.8cm | coll: SDCF 
| herk: erven Eilers | publ: Bouwkundig 
Weekblad Architectura 1928, p411 


196 p229 

Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
Philips’ Light bulb factory, Eindhoven 
1928 

Hoofdgebouw aan de Emmasingel, bijge- 
naamd ‘De Witte Dame’, met gloeilampen- 
en radiolampenfabrieken; links de nieuwe 
vieugel, op 1 april 1928 in gebruik geno- 
men | opdr: Philips | ontwikkelgelatinezil- 
verdruk op karton | 19.4x27.1cm/ 
44.6x34.5 cm | recto op karton, r.o. foto 
sign. potlood ‘Bern.F. Eilers.’; verso I.b. 
potlood ‘B/33’ | coll: SDCF, 82.403 | herk: 
erven Eilers, aankoop 1982 | tent: 1938d; 
1979a | publ: Jaarverslag NV Philips’ 
Gloeilampenfabrieken 1927, bijlage; 
Philips Eindhoven (Holland), serie gebou- 
wen 1929, prentbriefkaart; Hekking/ 
Markerink 1979, afb2; Leijerzapf/Ruiter 
1986, afb13; publ: Venetié/Zondervan 
1989, p81 


** 


197 p230 

Philips’ luidspreker 2007 Philips loud- 
speaker 2007 1927 

Reclamefoto voor de schaalluidspreker 
‘2007’ | ontw: L. Kalff | opdr: Philips | ont- 
wikkelgelatinezilverdruk op karton | 
29.2x23.2cm/31.8x25cm | recto r.o. in 
negatief monogram ‘BFE.’; verso r.o. 
stempel ‘Bern.F. Eilers kunst- en repro- 
ductiefotograaf Amstelveenscheweg 83 
Amsterdam’ | coll: SDCF, 82.422 | herk: 
erven Eilers, aankoop 1982 | tent: 1979a | 
publ: De Reclame 1932, p432 

opm: Eilers maakte meer reclameontwer- 
pen voor de 2007, een samen met ont- 
vangsttoestel 2514 en een met oosterse 
poppeties; zie ook cat 198 


198 p36 

Huiskamer van de familie Eilers Eilers’ 
living room, Amsterdam 1928 

Interieur Jacob Marisstraat 88 1-hoog met 
Philips’ luidsprekerschaal 2007 en op de 
achtergrond een tafelklokje van Michel de 
Klerk, , september 1928 ; Franse wer- 
vingsbrochure van Philips voor de 2007 | 
opdr: Philips | koperdiepdruk | coll: SDCF 
| herk: erven Eilers 

opm: zie ook cat 197 


199 p224 

Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
Philips’ Light bulb factory, Eindhoven 

c. 1928 

Fabrieksgebouwen in aanbouw in Strijp, 
bijgenaamd ‘De Hoge Rug’ | opdr: Philips | 
ontwikkelgelatinezilverdruk op karton | 
22.5x16.8cm/41x29.5cm | verso op kar- 
ton, potlood ‘B/24’, ‘motto: met licht en 
liefde’, ‘afd. B 4 stuks’, rood potlood ‘47’ | 
coll: SDCF, 82.427 | herk: erven Eilers, 
aankoop 1982 | tent: 1933b; 1938d | 

publ: Philips Eindhoven (Holland), serie 
gebouwen 1929, prentbriefkaart; Focus 
1931, p165; Bedrijfsfotografie 1938, 

p495 


200 p52 

Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
1928-1929 

Avondopname van de gebouwen aan de 
Emmasingel, met rechts de ‘Lichttoren’ en 
links het Administratiegebouw; op de 
voorgrond huisjes langs de spoorlijn | 
opdr: Philips | ontwikkelgelatinezilverdruk 
op karton | 18.7x26.6cm /44.6x34.5cm| 
verso I.b. potlood ‘B/34’ | coll: SDCF, 
82.402 | herk: erven Eilers, aankoop 1982 
| tent: 1938d; 1979a | publ: Focus 1931, 
p161 (Eindhoven, industriestad); 
Hekking/Markerink 1979, p21 

opm: varianten op deze foto, waarbij de 
ramen van de gebouwen meer of juist 
minder verlicht zijn, zijn gepubliceerd in 
Jaarverslag NV Philips’ Gloeilampen- 
fabrieken 1928, bijlage en als prentbrief- 


kaart Philips Eindhoven (Holland), serie 
gebouwen, 1929 


201 p55 

Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
1928-1929 

Radioapparatenfabriek op het complex in 
Strijp | prentbriefkaart Philips Eindhoven 
(Holland), serie gebouwen, 1929 | opdr: 
Philips | koperdiepdruk | 10.5x15cm | coll: 
SDCF | herk: onbekend | publ: Jaarverslag 
NV Philips’ Gloeilampenfabrieken 1928, 
bijlage 


202 p55 

Philips’ Gloeilampenfabrieken, Eindhoven 
1928-1929 

Radioapparatenfabriek op het complex in 
Strijp | prentbriefkaart Philips Eindhoven 
(Holland), serie gebouwen, 1929 | opdr: 
Philips | koperdiepdruk | 15x10.5cm | coll: 
SDCF | herk: onbekend 


203 p236 

Edison Lichtweek, Amsterdam Edison 
‘Lighting Week’, Amsterdam 1929 
Lichtzuilen op het Damrak ter gelegen- 
heid van het 50-jarig jubileum van de uit- 
vinding van de gloeilamp door Thomas 
Edison, 21-29 oktober 1929 | opdr: Philips 
| ontwikkelgelatinezilverdruk op karton | 
22.3x16.7cm/40x29.5cm | verso |.b. pot- 
lood ‘B/23’| coll: SDCF, 82.482 | herk: 
erven Eilers, aankoop 1982 | tent: 1938d; 
1979a 


204 p232 

Philips’ Arlita 1929 

Reclamefoto voor de Arlita gloeilamp, een 
merknaam voor Philips’ gloeilampen in 
o.a. Belgié en Frankrijk | opdr: Philips | 
ontwikkelgelatinezilverdruk (losgesne- 
den) | 27.8x22.2cm | oorspr. verso op kar- 
ton ‘B/17’, ‘entwurffoto fiir Plaka?’ ‘afd. B. 
motto ‘Jupiter’ | coll: SDCF, 80.845 | herk: 
erven Eilers, aankoop 1980 | pos: SDCF, 
reclameplaat met opschrift ‘Arlita’, koper- _ 
diepdruk | tent: 1938d 


205 p235 

Philips’ Miniwatt 1930 

Reclamefoto voor radiobuis Miniwatt 
E452T met op achtergrond Hendrika 
Eilers, dochter van de fotograaf, met een 
grote schelp aan haar oor | opdr: Philips | 
ontwikkelzilvergelatinedruk op karton | 
28.3x18.3cm/41x27.9cm | recto m.o. in 
foto monogram ‘BFE.’; verso |.b. potlood 
‘B/16’| coll: SDCF, 80.843 | herk: erven 
Eilers, aankoop 1980 | tent: 1938d | publ: 
Hekking/Markerink 1979, p22 


206 p227 

Philips’ zendlamp Philips transmitting 
tube, c. 1930 

Reclamefoto voor een zendlamp van een 


} 


i 


onbekend | opdr: Philips | ontwikkel- 
gelatinezilverdruk op karton (bijgesne- 
den) | 28.4x21.1cm | recto in foto |.o. 
monogram ‘BFE.’; verso potlood ‘Eilers’ | 
coll: SDCF, 82.815 | herk: erven Eilers, 
aankoop 1980 | pos: SDCF, reclameplaat, 
koperdiepdruk | tent: 1979a | publ: Lux-De 
Camera 1931, p245; Bool/Broos 1979, 
afb14 


207 p233 

Kogellagers Ball bearings c. 1930 
Reclamefoto voor kogellagers | opdr: 
onbekend | ontwikkelgelatinezilverdruk 
op karton | 26.5x20.7cm/31.4x25.7cm | 
verso I.b. potiood ‘B/14' | coll: SDCF, 
81.247 | herk: erven Eilers, aankoop 1981 
| tent: 1938d; 1979a 


208 p23) 

Laboratorium Laboratory c. 1930 
Laboratoriumstilleven met retorten en 
glazen vijzel | opdr: onbekend | ontwikkel- 
gelatinezilverdruk op karton | 27.8x21.2 
cm/40.3x30.4cm | recto op blad |.o. pot- 
lood ‘N.A.F.V. cursus 1934’; recto op blad 
r.0, foto, signering potlood ‘Bern.F. Eilers.’ 
| coll: SDCF, H.62 | herk: schenking 
BNAFV, Het Nederlandsch Fotografisch 
Museum 


209 p234 

Philips’ Miniwatt 1932 

Reclamefoto voor radiobuis E452T 
Miniwatt ‘All over the world’ | opdr: Philips 
| ontwikkelgelatinezilverdruk op karton | 
29.3x23.3cm/41x31¢cm | recto’in foto 
monogram ‘BFE.’; verso potlood ‘Papier 
mimosa’, ‘afd. B, motto ‘Jupiter’, ‘entwurf- 
foto fiir Plakat, variant auf ‘All over the 
World’ (directe aufname).’| coll: SDCF, 
82.430 | herk: erven Eilers, aankoop 1982 
| pos: SDCF, reclameplaat, koperdiepdruk 
| tent: 1938d; 1979a | publ: De Reclame 
1932, p436 

opm: zie ook cat193 


210 p51 
Philips’ kathode [Philips’ Cathode] 1932 

* Reclamefoto voor radiobuis E452T 

' Miniwatt met links het interieur van een 
buis, tegen een geschilderde achtergrond 
van een ‘elektronenbombardement | 
opdr: Philips | ontwikkelgelatinezilverdruk 
op karton | 29x23cm/41x31cm | recto Lo. 
in foto monogram ‘BFE.’; verso op karton, 
potlood I.b. ‘B/13’; r.b. ‘papier Mimosa’; 
midden ‘afd. B. motto ‘Jupiter’; |.o. 
‘entwurffoto Kathode’ | coll: SDCF 82.818 | 
herk: erven Eilers, aankoop 1982 | tent: 
1938d | publ: De Reclame 1932, p433 


Miniwatt ‘Er gehet voran’ | opdr: Philips | 
ontwikkelgelatinezilverdruk op karton | 
26.7x22.5cm /41x31cm | recto in negatief 
monogram ‘BFE.’; verso midden potlood 
‘Afd. B, motto: ‘Jupiter’; verso r.b. potlood 
‘Papier Mimosa’; verso |.b. potlood ‘B/10’; 


- verso Lo. potlood ‘Entwurffoto fur 


Kraftlampe. “Er gehet voran”; verse m.o. 
blauw stempel ‘Bern.F, Eilers kunst- en 
reproductiefotograaf Amstelveensche- 
weg 83 Amsterdam’ | coll: SDCF, 81.245 | 
herk: erven Eilers, aankoop 1981 | tent: 
1938d; 1979a | publ: De Reclame 1932, 
p430; Hekking/Markerink 1979, p23 


Niet-fotografische materialen van Eilers 


212 p10 

J, Amsterdam c. 1894 

Baggerschuiten op het IJ | pastel | 
29x47cm | coll: SDCF | herk: erven Eilers 


213 p16 

Wervingsbrochure Eilers & Wolf 
Advertising brochure Eilers & Wolf 1907- 
1910 

Vignet met een afbeelding van een auto- 
typiefotograaf bij een reproductiecamera | 
24.6x17.7cm | coll: SDCF | herk: erven 
Eilers 


214 p90 

Kattengat, Amsterdam c. 1935 

Bij de hoek van de Koggestraat, gezien 
naar de Ronde Lutherse Kerk | penseel in 
kleur over potlood | 38.2x27.8cm | coll: 
GAA, M 147-07 | herk: erven Eilers, aan- 
koop 1981 

opm: naar een fotografische opname uit 
¢.1932-1935 (GAA, Eil 1058) 
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Open Havenfront, Amsterdam 1943-1950 
Schets voor een schilderij | potiood, pen- 
seel in bruin, grijs en wit | 28.3x42.4cm | 
coll: GAA, M 147-14 | herk: erven Eilers, 
aankoop 1981 

opm: naar twee fotografische opnamen 
uit 1924-1929 (GAA, Eil 2319, 0174) 


Afbeeldingen van andere vervaardigers 
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Willem Witsen, Riviergezicht te Londen 
[River View, London] c. 1890 

olieverf op doek | 79x100cm | coll: Kréller- 
Miller Museum, KM 102.266 
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S.H. de Roos, Het IJ achter het Centraal 
Station bij avond [The \J behind Central 
Station by Night] Amsterdam 1894 
‘Nocturne’, november 1894 | blauw en 
zwart krijt en geel en wit gouache op 
grauw papier | 23.4x30.2cm | coll: 
Stichting vrienden van het museum 
Smallingerland, Drachten, 1998-099 | 
herk: Van Gendt Auctions, aankoop 1998 
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Pieter Dupont, Hooibergen [Haystacks] 
1895 

Langs de Schinkel, zomer 1895 | ets | 
14.6x24.7cm | coll: GAA, K 170-04 | herk: 
veiling Mak van Waay, aankoop 1977 
opm: Dupont nr31 
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S.H. de Roos, B.F. Eilers 1896-1897 
Bernard Eilers bij het maken van een 
avondopname op de Hoge Sluis in 
Amsterdam, winter 1896-1897 | zwart krijt 
| 14.3x13.2cm (blad) | verso: ‘Bern Eilers 
exposee [rest afgesneden] winter 1896- 
1897'| coll: RPK, RP-T-1951-269 | herk: 
S.H. de Roos, schenking 1951 
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Dienst Volkshuisvesting, P.L. Takstraat, 
Amsterdam 1930 

Woningen voor woningbouwvereniging 
De Dageraad gezien vanuit de 
Burgemeester Tellegenstraat, november 
1930 | stereoglasnegatief, droge-gelatine- 
plaat | 6x13cm | coll: GAA, arch5293 VH 
0673 | herk: Dienst Volkshuisvesting 


Publicaties met bijdragen van 
Bernard F. Eilers 


Eilers & Wolf. Moderne cliché-techniek, 
Amsterdam 1907 [wervingsfolder] 

Eilers & Wolf Photo-Chemigraphie, 
Amsterdam 1907 [wervingsfolder] 

Fotokunst kalender voor het jaar 1910 

Kalender “Hollandsche fotokunst” voor 
het jaar 1912 

Inrichting voor Artistieke Lichtbeeldkunst 
Bern. F. Eilers, Amsterdam 1912 [wer= 
vingsfolder] 

W.H. Idzerda (red.), ‘Over fotokunst van 
heden’, Neerland’s Fotokunst, Amster- 
dam-Sloterdijk z.j. (1923), p25-28, 83, 
108,114 

Stemmingsbeelden van Amsterdam, Den 
Haag 1923 [twaalf prentbriefkaarten] 

Stemmingsbeelden van Amsterdam. 
Eilers’ artistieke series No. 1, Amster- 
dam 1924 [twaalf prentbriefkaarten] 

J.W. Boon (red.), ‘Veertig jaren reproduc- 
tie-techniek’, Veertig jaren Fotografie 
N.A.F.V. 1887-1927, Amsterdam 1927, 
p71-79 

Eilers’ artistieke kaarten. Serie A., Amster- 
dam 1928 [tien prentbriefkaarten] 

Eilers’ artistieke kaarten. Serie B., Amster- 
dam 1928 [tien prentbriefkaarten] 


Typisch Holland. Camerawerk van Bern. 


F. Eilers, Amsterdam 1928 

Philips Eindhoven (Holland), Eindhoven 
(Philips) 1929 [prentbriefkaarten, serie 
gebouwen] 

Philips Eindhoven (Holland), Eindhoven 
(Philips) 1929 [prentbriefkaarten, serie 
arbeid] 

‘Mijn kleuren-procédé’, Filmliga, 8 (1935) 
4, p120-121 

foto-chroma eilers, Amsterdam 1935 
[wervingsfolder] 

‘Naar aanleiding van de 3de kerstsalon 
der A.A.F.V.’, Cosmorama, 3 (1937) 1, 
p10-11 

‘Vakantie kiekjes in kleurendruk’, De 
Telegraaf, 29 augustus 1938 

Anon, ‘Het stadsgezicht’, Nederlandsch 
Jaarboek voor Fotokunst, Hengelo 
1941, p15-17 

D. Boer, ‘Bernard Eilers over Adriaan 
Boer’, Adriaan Boer pionier der kunst 
zinnige fotografie, Haarlem 1969, 
p19-21 


in Bedrijfsfotografie vakblad voor allen die 
de fotografie in hun bedrijf toepassen 
‘Heeft de N.F.K. zich verloochend?’, 
Bedrijfsfotografie, 9 (1927) 18, p438-440 
‘Heeft de N.F.K. zich verloochend?’, 
Bedrijfsfotografie, 9 (1927) 21, p536-537 
‘Naar aanleiding van “hutspot”, 
Bedrijfsfotografie, 13 (1931) 6, p114 
‘Fotografendag en tentoonstelling’, 
Bedrijfsfotografie, 13 (1931) 12, p229-230 
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‘De omzetbelasting voor den vakfoto- 
graaf’, Bedrijfsfotografie, 16 (1934) 7, 
p125, 126, 114 

‘Bij de platen in dit nummer, van collega’s 
Ziegler en Merkelbach’, Bedrijfsfotografie, 
16 (1934) 17, p293-294 
‘Boekbespreking’, Bedrijfsfotografie, 19 
(1937) 1, p19-20 

‘Antwoord aan nachbetrachter fotografen- 
dag’, Bedrijfsfotografie, 20 (1938) 13, 
p255 

‘Quo Vadis’, Bedrijfsfotografie, 21 (1939) 
11, p210-212 

‘Retouche en toch hoogglans?’, 
Bedrijfsfotografie, 21 (1939) 14, p267-268 


in De Camera modern fotografisch 
tijdschrift 

‘Fotografisch zien’, De Camera, 1 (1908) 
3, p42-43 

‘Fotografisch zien’, De Camera, 1 (1908) 
4, p62-63 

‘Met penseel en borstel’, De Camera, 1 
(1909) 11, p205-208 

‘Onze kunst, bromide-druk voor artistiek 
werk’, De Camera, 2 (1909) 1, p3-4 
‘Onze kunst, overdenkingen na een 
bezoek aan den “Royal” en den “Salon”, 
De Camera, 2 (1909) 3, p23-25 

‘Onze kunst’, De Camera, 2 (1910) 10, p97 
‘Vergrooten op natte platen’, De Camera, 
2 (1910) 18, p173-174 : 
‘Vergrooten op natte platen’, De Camera, 
2 (1910) 22, p210-211 

‘Vergrooten op natte platen’, De Camera, 


2 (1910) 23, p219-220 


‘Het Penrose’s Proces Yearbook’, De 
Camera, 6 (1914), p92-93 

‘Het broomolie procédé, De Camera, 6 
(1914), p118-120, 128-129, 139-140, 149- 
150 

‘Das Bromoildruckverfahren von Dr. Emil 
Mayer’, De Camera, 6 (1914), p186 

‘De practijk van het broomolie procédé’, 
De Camera, 6 (1914) 23, p227-228 

‘De practijk van het broomolie procédé’, 
De Camera, 6 (1914) 24, p240-241 

‘De tweede jaarlijksche tentoonstelling 
van fotowerken der N.A.F.V. te Amster- 
dam’, De Camera, 7 (1914-1915), p2-5 
‘Practisch uitvoerbare backing’, De 
Camera, 7 (1914-1915) 1, p34-35 

‘Over lantaarnplaatjes’, De Camera, 7 
(1914-1915), p168-169 

‘De fotosalon der N.A.F.V.’, De Camera, 8 
(1915-1916), p15-16 

‘Van een vacantie-uitstapje naar Zeeland’, 
De Camera, 9 (1916-1917), p112-113 
‘Antwoord aan W.H. Idzerda’, De Camera, 
9 (1916-1917), p126 

‘Tentoonstellingen en jury’s’, De Camera, 
11 (1918-1919), p47-48 

‘Bij onze illustraties’, De Camera, 14 
(1922) 16, p142-143 

‘Electrische verlichting voor portret-opna- 
men’, De E&mera, 15 (1922), p12-13 


in Focus 

‘Eenige oordeelen over de Quedenfeldt 
map’, Focus, 6 (1919-1920) 19, p394-395 
‘Fotografiek’, Focus, 7 (1920) 3, p44-45 
‘Photografiek’, Focus, 7 (1920) 7, p139 
‘Het aspect der salon’, Focus, 8 (1921) 12, 
p262-263 

‘De negende jaarlijksche salon. Eene 
betrachtende nabetrachting’, Focus, 9 
(1922) 14, p317-318 

Stemmingsbeelden van Amsterdam, Den 
Haag 1923 [twaalf prentbriefkaarten] 
‘Over “wazige foto’s”, Focus, 11 (1924) 
24, p642 

‘Jospé op den Arnhemschen fotosalon’, 
Focus, 13 (1926) 13, p347 

‘Bromidedruk en bromidewerker’, Focus, 
14 (1927) 3, p63-65 

‘Niet kleiner dan 6 x 9’, Focus, 21 (1934) 
17, p466 

‘De eerste kerstsalon der A.A.F.V.’, Focus, 
22 (1935) 1, p5-6 

‘Hoe moeten wij de tegenwoordige foto 
bezien?’, Focus, 25 (1938) 2, p40-42 
‘Bins...’, Focus, 25 (1938) 11, p324 

‘Met kleurenfotografie naar het papier- - 
beeld, ethiek en techniek’, Focus, 25 
(1938) 25, p723-726 

‘Met kleurenfotografie naar het papier 
beeld II’, Focus, 25 (1938) 25, 756-757 
‘Met kleurenfotografie naar het papier 
beeld lil’, Focus, 26 (1939) 2, p49-53 
‘Met kleurenfotografie naar het papier- 
beeld IV’, Focus, 26 (1939) 3, p79-82 
‘N.A.F.V. nieuws’, Focus, 26 (1939) 12, 
p382-383 

‘Aan Adriaan Boer’, Focus, 27 (1940) 13, 
p367-368 

‘Bevrediging of niet? Kort antwoord van 
Bern. F. Eilers’, Focus, 33 (1948) 8, pi 25- 
126 


in Lux. geillustreerd tijdschrift voor 
fotografie 

‘Tentoonstellingsreflexen’ [ingezonden 
stuk], Lux, 19 (1908), p440-442 
‘Gedachten naar aanleiding van de vdor- 
tentoonstelling in het Stedelijk Museum 
te Amsterdam, van foto’s voor de Wereld- 
tentoonstelling te Dresden in 1909’, 

Lux, 20 (1909), p122-124 

‘De tweede salon der Delftsche Tien’, Lux, 
22 (1911) 22, p559-561 

‘Over dr. Erwin Quedenfeldt’s kunstprinci- 
pes’, Lux, 24 (1913) 23, p525-530 

‘Over dr. Quedenfeldt’s werkwijze’, Lux, 
25 (1914) 8, p193-195 
‘Al of geen toevalligheden in de kunstfo- 
tografie toelaatbaar’, Lux, 25 (1914) 14, 
p343-347 

‘Een positief beeld op een schoonge- 
maakt negatief’ [ingezonden stuk], Lux, 32 
(1921), p435-436 


in Wendingen tijdschrift voor bouwen en 
sieren 

1 (maart 1918) 3, p20 [advertentie] 

1 (mei 1918) 5, p24 [advertentie] 

1 (juni 1918) 6, p26 [advertentie] 

1 (juli 1918) 7, p20 [advertentie] 

1 (oktober 1918) 10, p22 [advertentie] 


A 
i Ampaterdam 4908; ongenac!- 


s internationale tentoonstelling 
1908, na p11 
nij tot Exploitatie van Staats- 
1863-1913, Utrecht 1913 
‘& Photo 
News, (30 november 1914), 


elijk leven onzer Voorouders, Amster- 
m 1914-1915, ongepagineerd 


i eee van Staatsspoorwegen, Leiden 
_ 1915, ongepagineerd 

Op de hoogte. Maandschrift voor de huis 
| kamer, 13 (1916), p58-64 

WH. Idzerda, De broomvertdruk (broom- 


| grafie, Leiden [1916], Af. I, plaat 16 en 
AfLV,plaat28 
jeathonkworkaeintieis) 
Neerlands Welvaart, 2 (1918) 38-41, p9, 
44, 37, 45, 47, 50,52 


Afbeeldingen en geschriften, 
~ Amsterdam 1920, p35, 36, 37, 38, 41, 
43, 45, 46, 52, 57, 58, 60, 61, 62, 63, 64, 
65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, 73, 75, 76, 77, 


EOL IE 


[ns Pee TNE es seer 


Tent.cat., L’Art Hollandais a |'Exposition 
Internationale des Arts Décoratifs et 
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Tentoonstellingen 
e= eenmanstentoonstelling 
g= groepstentoonstelling 
1908 
a/e Amsterdam, Gebouw Concordia, 6-15 
februari 
b/g Amsterdam, Stedelijk Museum, 
Internationale Tentoonstelling van Foto- 
Kunst, 1-31 augustus 
c/e Amsterdam, Verenigingslokaal AFV, 
december 
1909 
a/g Amsterdam, Stedelijk Museum (voor- 
tentoonstelling van de werken, die naar 
de fotografie-tentoonstelling te Dresden 
gaan), 13 februari-13 maart 
b/g Dresden, Tentoonstellingspaleis, 
Internationale Photographische Ausstel- 
lung, 1 mei-31 oktober 
¢/g Sixth American Photographic Salon 
1910 
a/g Brussel, Nederlandsch Paviljoen, 
Exposition Universelle, mei-oktober 
b/g Londen, Fine Arts Society’s Rooms, 
London Salon of Photography, 9 septem- 
ber-21 oktober 
c/g Delft, Korenbeurs, Eerste Salon der 
Delftsche Tien, 28 oktober-1 november 
1911 
a/e Amsterdam, firma lvens & Co, 18-26 
april 
b/g Berlijn, Internationale 
Fremdenverkehrsausstellung, mei 
c/g Rome, Castel S. Angelo, Esposizione 
Internazionale di Fotografia Artistica, juli 
d/g Hamburg, Hause des Kunstvereins 
[Gesellschaft zur Férderung des 
Amateurphotographie], Ausstellung fiir 
Bildnis und Figurenbild, 1-15 oktober 
e/e Amsterdam, gebouw ‘Lux’, 6-27 
november 
f/g Amsterdam, Grote Internationale 
Tentoonstelling Gevaert ; 
1912 
a/e Arnhem, Arnhemsche Amateur- 
Fotografen-Vereeniging ‘Gelria’ 
b/e Amsterdam, firma Ivens & Co, juli 
c/g Den Haag, Kunstzalen JJ. Biesing, 
Jubileum-Tentoonstelling van den 
‘Nederlandsche Fotografen-Kunstkring’ 
[reizende tentoonstelling Amsterdam, 
Groningen, Nijmegen], september- 
november 
d/g Londen, Galleries of the Royal Society 
of Painters in Water Colours, London 
Salon of Photography, 7 september-19 
oktober 
e/g Amsterdam, gebouw ‘Lux’, Jubileums- 
Tentoonstelling van fotowerken door leden 
van de NAFV, 28 september-15 oktober 
1913 
a/g Londen, South London Art Gallery, 
South London Photographic Society, 3-24 
maart 
b/g Londen, Galleries of the Royal Society 
of Painters in Water Colours, London 


Salon of Photography, 7 september- 

19 oktober 

c/g Amsterdam, gebouw ‘Lux’, Eerste 
Jaarlijksche Tentoonstelling van 
Fotowerken der NAFV, 25 oktober-17 
november 

d/g Amsterdam, gebouw ‘Lux’, Tentoon- 
stelling NAFV en NFK der bekroonde 
Fotografieén van den Gevaert-wedstrijd, 
4-21 december 

1914 

a/g Den Haag, Kunstzaal d’Audretsch, 
Tentoonstelling NAFV en NFK der be- 
kroonde Fotografieén van den Gevaert- 
wedstrijd, 3-11 januari 

b/g Londen, Galleries of the Royal Society 
of Painters in Water-Colours, London 
Salon of Photography, 5 september- 

17 oktober 

c/g Amsterdam, gebouw ‘Lux’, 
Tentoonstelling Kunstportefeuille der 
NAFV 

d/e Amsterdam, gebouw ‘Lux’, [nieuwste 
werken van Eilers in broomolie], 17 no- 
vember-2 december 

e/g Amsterdam, firma Ilvens & Co, 
[broomoliedrukken], december 

1915 

a/g Rotterdam, Vereenigingslokaal der 
AFV ‘Rotterdam’, [broomoliedrukken], 
februari-maart 

b/g Amsterdam, firma B. Groote & Co, 
Tentoonstelling ‘Mooi Nederland’, 28 mei- 
30 juni 

c/g Londen, Galleries of the Royal Society 
of Painters in Water-Colours, London 
Salon of Photography, 18 september- 

16 oktober 

d/g Amsterdam, gebouw ‘Heijstee’, Derde 
Jaarlijksche Nationale Tentoonstelling van 
Fotowerken der NAFV, 6-22 november 
1916 

a/e Amsterdam, firma Ivens & Co, zomer- 
b/g Londen, Galleries of the Royal Society 
of Painters in Water-Colours, London 
Salon of Photography, 16 september-14 
oktober 

c/g Amsterdam, Gebouw ‘Lux’, 
Keurcollectie uit de NAFV rondreis-porte- 
feuille en foto-standaard-collectie der 
NAFV, 20 september 

d/g Amsterdam, gebouw ‘Heijstee’, Vierde 
jaarlijksche Tentoonstelling der NAFV, 8- 
22 november 

e/g Amsterdam, gebouw ‘Lux’, 
Tentoonstelling en fotowedstrijd van ‘Het 
Leven’, vanaf 23 november 

1917 

a/g Londen, Galleries of the Royal Society 
of Painters in Water Colours, London 
Salon of Photography, 15 september- 

13 oktober 

b/g Delft, Bibliotheek der Technische 
Hoogeschool, Zesde Delftsche Foto- 
Salon, 16-27 oktober [daarna Amsterdam, 
gebouw ‘Lux’, 7, 11 en 21 november] 


1918 

a/g Rotterdam, Rotterdamse Kunstkring, 
Tentoonstelling van Foto’s van vooraan- 
staande Nederlandse Vak- en Amateur- 
Fotografen en van Leden der Amateur- 
Fotografen Vereeniging ‘Rotterdam’, mei- 
juni 

1919 

a/e Amsterdam, gebouw ‘Lux’, Tentoon- 
stelling van Kunstfoto’s, 22 januari-5 
februari 

b/g Delft, Bibliotheek der Technische 
Hoogeschool, Technische Foto Salon der 
Delftsche Studenten Amateur-Fotografen 
Vereeniging, 11-22 maart 

c/e Rotterdam, Vereenigingslokaal der 
AFV ‘Rotterdam’, vanaf 15 maart 

d/g Amsterdam, Gebouw ‘Heijstee’, 
Zesde Jaarlijksche Tentoonstelling van 
Fotowerken der NAFV, 23 april-7 mei 
1920 

a/g Amsterdam, Stedelijk Museum, 
Zevende Jaarlijksche Tentoonstelling der 
NAFV, 17 april-1 mei 

1921 

a/g Amsterdam, Stedelijk Museum, 
Achtste Jaarlijkse tentoonstelling der 
NAFV, 28 mei-7 juni 

b/g Londen, locatie Galleries of the Royal 
Society of Painters in Water Colours, 
London Salon of Photography, 10 septem- 
ber-8 oktober F 

c/g Groningen, De Harmonie, Jubileum- 
tentoonstelling der AFV ‘Daguerre 14-9 
oktober 

1922 

a/g Amsterdam, Stedelijk Museum, 
Negende Jaarlijkse Tentoonstelling van 
Fotowerken, 15-26 juni 

b/g Eindhoven, Foyer Bioscoop Chicago, 
Fotosalon AFV ‘Eindhoven’, 18-20 novem- 
ber 

1923 

a/g Weltevreden (Batavia), Hotel der 
Nederlanden, Eerste /nternationale Foto- 
Salon, 7-15 oktober 

1924 

a/g Amsterdam, Stedelijk Museum, 
Internationale Foto Salon der NAFV, 3-18 
mei 

b/e Rotterdam, Vereenigingslokaal der 
AFV ‘Rotterdam’ 

c/g Arnhem, De Korenbeurs, Artibus 
Sacrum, 9-30 mei 

1925 

a/g Parijs, Nederlands paviljoen, Exposi- 
tion Internationale des Arts Décoratifs & 
Industriels Modernes, vanaf mei 

1926 

a/g Haarlem, Bloemendaalse AFV, 16-20 
oktober 

1927 

a/g Amsterdam, Koopmansbeurs, Foto- 
grafie als wandversiering, 27-28 april 

b/e Rotterdam, Vereenigingslokaal der 
AFV ‘Rotteffiam’ 
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c/g Rotterdam, [Witte de Withstraat], 
Tentoonstelling van Fotowerken, bijeenge- 
bracht door Nederlandsche Vakfotogra- 
fen, 9-10 juli 

d/g Utrecht, foyer Jaarbeursgebouw, 
Jubileumtentoonstelling NFK, juli 

e/g Amsterdam, Gebouw ‘Heijstee’, 
Nationale Elfde Tentoonstelling der NAFV 
/ Jubileumtentoonstelling 40 jaar NAFV, 
5-13 november 

1928 

a/g Amsterdam, Stedelijk Museum, 
Nederland in Beeld, 20 juli-15 augustus 
1930 

a/g Amsterdam, Odd Fellow House, 
Mimosa Tentoonstelling t.g.v Vijfde 
Fotografendag NFPV, 6-8 mei 

1931 

a/g Amsterdam, Odd Fellow House, 
Tentoonstelling t.g.v. Zesde Fotografen- 
dag NFPV, 19-20 mei 

b/g Amsterdam, Gebouw ‘Heijstee’, 
Fotoschouw N.A.F.V., 17-25 oktober 
1932 

a/g Gouda, Fototentoonstelling van de 
Nationale Tentoonstelling voor Huisviijt 
b/g Amsterdam, RAI, Fotokunstsalon van 
de Internationale Tentoonstelling Klank en 
Beeld, 6-16 mei 

1933 < 

a/g Amsterdam, Gebouw Heystee, 
Fotografendag NFPV, 16 mei 

b/g Amsterdam, Verenigingsgebouw 
AAFV, Aan den arbeid, 7-12 oktober 
1934 

a/g Amsterdam, Leesmuseum, Bekende 
Landgenooten, 19 juni-25 juni [daarna 
rondreizend] 

b/g Amsterdam, Verenigingsgebouw 
AAFV, Eerste Internationale Kerstsalon 
van de AAFV, december 

1935 

a/g Leipzig, Messegelande, Leipziger 
Photomesse, maart 

b/g Haarlem, Hal Gemeentelijke 
Handelsschool, Paaschtentoonstelling 
Haarlemse AFV, 21-22 april 

c/g Amsterdam; gebouw ‘Heijstee’, 
Tweede Internationale Kerstsalon van de 
AAFV, 21-26 december 

1936 

a/g Leipzig, Messegelande, Leipziger 
Photomesse, maart 

b/e Laren, Openbare Leeszaal en 
Bibliotheek, mei 

c/g Dusseldorf, Tentoonstellingszalen 
aan de Rijnkade, Film und Photo, 18 mei-7 
juni : 

d/g Amsterdam, Philips toonzaal, Een- 
dagsexpositie Bernard F. Eilers en Franz 
Ziegler 

e/g Amsterdam, Boekhandel van 
Heeteren, Eilers en Jac.P. Strijbos 

f/g Amsterdam, Fototentoonstelling 
Kleurenpracht II Oké, oktober 

g/g Amsterdam, Verenigingsgebouw 


AAFV, Derde Internationale Kerstsalon van 
de AAFV, 24-27 december 

1937 

a/g Amsterdam, Stedelijk Museum, Foto 
‘37, 19 juni-12 september 

b/g Gau Mahren, /V-Gau Ausstellung 
Verein Deutscher Lichtbilder, 11-18 juli 

c/g Amsterdam, gebouw Arti & Amicitiae, 
Nationale Gouden Fotoschouw der NAFV, 
13-21 november 

d/g Amsterdam, Verenigingsgebouw 
AAFV, Vierde Internationale Kerstsalon 

van de AAFV, december 7a 
1938 

a/e Amsterdam, Hotel Schiller, De zie/ der 
stad [tentoonstelling in combinatie met 
lezing], 12 april | 

b/g Amsterdam, Gebouw ‘Heijstee’, Ten- 
toonstelling Nederlandsche Fotografen- 
dag NFPV, 23 mei 

c/g Amsterdam, Verenigingsgebouw 
AAFV, Vijfde Internationale Kerstsalon van 
de AAFV, december 

d/e Amsterdam, gebouw ‘Heijstee’, B.F. 
Eilers, 60 jaar, 24-28 december 

1939 

a/g Den Haag, Gemeentearchief, Hon- 
derd jaar fotografie, collectie Grégoire, f 
7-15 januari 

b/g Amsterdam, Vondelpark Paviljoen, 
Het 75-jarig Vondelpark 

c/g Amsterdam, Verenigingsgebouw 
AAFV, Zesde Internationale Kerstsalon van 
de AAFV, december 

1940 

a/g Amsterdam, Verenigingsgebouw 
AAFV, Zevende Internationale Kerstsalon 
van de AAFV, december 

1941 ra 
a/g Amsterdam, Arti et Amicitiae, Zevende 
Amsterdamsche Salon van Fotografische 
Kunst [Fotosalon der AAFV], 14-22 juni 
b/g Rotterdam, Museum Boijmans van 
Beuningen, Nederland bouwt in baksteen, : 
26 juli-15 november i , Py 
1946 
a/g Parijs, Les Salons de la Société Fran- — 
¢aise de Photographie et de Cinémato- . 
graphie, oktober 

1947 

a/g Amsterdam, Arti et Amicitiae, Zevende ~ 
Internationale Focus Salon, 20 septem- 
ber-5 oktober 

1957 

a/g Den Haag, Foto-tentoonstelling 1957. 
50 jaar Haagsche Amateur Fotografen 
Vereeniging, 2-11 maart 

1969 

a/g ’s-Hertogenboscth, Noord-Brabants 
Museum, Nederlandse fotorafie, de eerste 
100 jaar, 29 januari 1969-april 1970 [en 
rondreizend] 

1975 

a/e Laren, Singer Museum, [onderdeel 
van de 15de Herfstflora], 26 september-5 
oktober a 


a> 


__a/g Amsterdam, Nieuwe Kerk, Het beslis- 


_ sende beeld, 9 november-1 december 


ee ens ee 


— oe 


_a/g Bergen, Museum Kranenburgh, 


- Bouwkunst in Bergen en Bergen aan Zee, 


18 januari-11 mei 

b/g Amsterdam, Oude Kerk, Amsterdam 
op zilver. Breitner en tijdgenoten, 30 
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Bernard F. Eilers [1878-1951 


Bernard F. Eilers (1878-1951) hee’ 
vele terreinen van de fotografie: 
teerd. Hij beoefende niet alleen ¢ 
tionele genres als het stadsgezic 
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